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Proceso de construcción de un cine diferente: cine indígena en el Ecuador 
Process to build a different movie: Indigenous Movie in Ecuador 
RESUMEN 
 
Estudia los aportes del cine realizado por indígenas a favor de los originarios,  resume los procesos 
de producción audiovisual y cinematográfica que se realizan desde una posición política y aportan a 
la visibilización de los pueblos y nacionalidades en el Ecuador.  
La investigación se planteó una base teórica que abarca a la comunicación como estrategia de 
visibilización de los pueblos originarios, aborda la cosmovisión andina y la identidad, elementos 
fundantes de la construcción de un cine diferente. Contiene un recorrido histórico del cine en 
Ecuador, así como un breve análisis de la producción indigenista, se aborda la producción 
comunitaria y se busca categorizar al cine como indígena. 
Los resultados muestran que se puede hablar de un cine indígena desde una posición cultural, ética 
y política, quedando pendiente la construcción estética  cuyo proceso será consecuencia sistemática 
de la descolonización de pensamiento y de las formas de producción que rompen con el imaginario 
de trabajar de manera comunitaria. 
PALABRAS CLAVE: CINE / CINE INDÍGENA / CINEASTAS INDÍGENAS / COSMOVISIÓN 
ANDINA / IDENTIDAD          
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ABSTRAC 
 
Contributions provided by indigenous-made movie in behalf or original people is analyzed herein; 
there is a summary of audiovisual and cinematographic production processes, made from a political 
viewpoint, which have contributed to make Ecuador peoples and nationalities visible.  
The research proposed a theoretical base, covering communication as a strategy to make original 
people visible; it also addresses Andean cosmic-vision and identity, baseline elements of the 
construction of a different movie. It contains a historical trajectory of movie in Ecuador, as well as a 
brief analysis of indigenist production; communitarian production is addressed, and it is intended to 
categorize it as indigenous movie. 
Results show that there is a space for indigenous movie from the cultural, ethics and political 
viewpoint; pendent is the esthetic construction derived from the thinking de-colonization process 
and ways of production that have broken the scheme of communitarian way. 
KEYWORDS: MOVIE / INDIGENOUS MOVIE / INDIGENOUS FILM PRODUCERS / 
ANDEAN COSMO-VISION / IDENTITY.  
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INTRODUCCIÓN 
 
Planteamiento del problema  
Hacer cine permite una construcción simbólica del mundo, recrea realidades y visibiliza  formas de 
vida. En Ecuador la presencia de diversos Pueblos y Nacionalidades indígenas
1
, significan una suma de 
colectividades que requieren representar sus filosofías de  vida, su cosmoexistencia, es decir, su 
relación vida-universo, como complementos. 
A partir de los años 90 del siglo XX el movimiento indígena se posiciona políticamente, surge 
así la necesidad de romper imaginarios que la sociedad ecuatoriana acumuló alrededor de la 
representación del indígena,  las lecturas románticas y la idea del buen salvaje
2
 constituyen una 
construcción simbólica desde el otro, las imágenes presentadas dentro de un discurso cinematográfico 
proponen una mirada occidental del ser originario. 
La visión del mundo indio fue siempre un reflejo de la propia identidad de los 
imagineros tanto europeos como blanco – mestizos, sean estos los iluministas 
franceses, los criollos de la independencia o los etnógrafos ecuatorianos (Muratorio en 
León, 2010: 29). 
Es importante reconocer el levantamiento indígena de los 90 pues cumple un rol importante de  
visibilización de los pueblos y nacionalidades. En Ecuador, a partir de este hecho empiezan a mirarse 
nuevos rostros, y la construcción de un estado que acoja sus raíces, es propuesta a un escenario político 
que hasta ese entonces tenía como referente del mundo indígena una visión muy limitada. Su presencia 
e imagen  estaban basadas en una visión ventrílocua, los actores de la imagen en ese momento 
representan lo indígena desde una reflexión propia, es decir, dicen lo que piensan que somos. 
Se recupera la palabra, el imaginario que se tiene de los indígenas  cambia, la presencia y la 
mirada que se tenía adquiere un nuevo tinte, aunque el movimiento indígena, con sus organizaciones a 
nivel nacional, están en tierno pasos como para  considerar a la comunicación y aun así en cine como 
herramienta fundamental que coadyuven para posicionarnos en el ámbito político, económico y social 
de un país  que ocultaba sus raíces. 
En estos tiempos la necesidad de visibilización de los pueblos originarios, sus procesos 
organizativos, conflictos, necesidades, así como la sabiduría milenaria e identidad cultural, ha 
                                                          
1
 18 Pueblo y 14 nacionalidades según datos del Consejo de Desarrollo de las Nacionalidades y Pueblos 
del Ecuador CODENPE. 
 
2
 En el libro, Reinventando al otro, de Christina León, se hace referencia a este término cuando se 
analizan las imágenes de indígenas representados de manera exótica, como aquellos en estado natural. 
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permitido que varios realizadores y realizadoras indígenas recojan la oralidad y la reescriban 
adaptándola a la cinematografía, para que los otros (sean estos entendidos como los otros pueblos o los 
otros ciudadanos) tengan un mirada diferente y desde la palabra propia, del ser indígena
3
 u originario. 
La producción de cine documental y ficción realizado por indígenas está posicionándose  en el 
imaginario indígena y mestizo, sobre todo desde nuevas concepciones de producción,  un cine donde la 
palabra es entregada desde los pueblos originarios,  alimentada por la visión propia del autor  y 
enriquecida con imágenes que expresan los componentes culturales que identifican a los pueblos y 
nacionalidades.    
¿Pero hasta qué punto el cine realizado por indígenas se lo puede categorizar como cine indígena? 
Como punto de partida se puede afirmar que la cosmovisión de los pueblos y nacionalidades se 
ha visto colonizada, al respecto Aníbal Quijano se refiere a la  colonialidad del saber: 
Entendido el posicionamiento del eurocentrismo como la perspectiva única de 
conocimientos que  descarta la posibilidad y la viabilidad de otras racionalidades 
epistémicas y otros conocimientos que no sean los de los hombres blancos europeos o 
europeizados. (Quijano, en Walsh, 2008) 
Es  importante  descolonizar el pensar, el  sentir  y el  hacer, permitiendo el verdadero ser runa
4
  
y desde este nuevo ser, escribir la  historia y ponerla en escena con visión y palabra propia. 
Con este antecedente entendido al audiovisual y el cine como elementos fundamentales de 
visibilización de los pueblos y nacionalidades, se están dando procesos que permiten adentrarse en el 
hacer de los indígenas, posibilitando la producción desde las localidades y subjetividades de los 
realizadores quienes proponen trabajos que expresen su cosmovisión. 
Estos esfuerzos permiten al cine (ficción o documental) realizado por indígenas  proponer 
nuevos argumentos
5
 que cumplen con el objetivo de evidenciar las distintas prácticas de los pueblos y 
nacionalidades, manteniendo formas narrativas de la academia occidental, pero alimentada con 
elementos culturales conforme las realidades del ser indígena u originario. 
                                                          
3
 Utilizo el término indígena entendiendo que es un concepto dado por los antropólogos para 
diferenciarnos de los demás, pero surge la necesidad de posicionar en el imaginario  la categoría de pueblos 
originarios. 
 
4
 Traducido literalmente del Kichwa al Castellano, runa es ser Humano, para nuestro entender, el runa es 
el ser integro que mantiene su relación con el todo, entendiendo que su existencia está determinada en cuanto 
la existencia del otro. 
 
5
 Esta aseveración responde a la pregunta  planteada por Jordi Balló y Javier Pérez en el libro “La semilla 
inmortal” Los argumentos universales en el cine, ¿Hasta qué punto son originales los argumentos 
cinematográficos?  Desde este hacer de los pueblos originarios se plantean nuevos argumentos que más allá de 
la creativa cumplen con un rol de visibilización de la historia que no ha sido contada. 
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Para  hablar de cine indígena en  Ecuador es fundamental  responder algunas preguntas: Primero 
¿Existe cine indígena? O ¿Existe cine realizado por indígenas? Es importante abordar este tema desde 
tres componentes del cine: La producción comunitaria, La narrativa y la cosmovisión. Si existe cine 
indígena ¿Cuáles con sus propuestas? ¿Cuáles con sus producciones? ¿Quiénes sus realizadores o 
realizadoras y cuales sus propuestas? ¿En el cine se presentan las propuesta políticas, identitarias o 
culturales?  ¿Cuál es la propuesta técnica? ¿Cuál es el aporte a la estética del cine? 
Justificación 
La comunicación es una herramienta fundamental para la visibilización de los pueblos originarios nos 
permite reconocer el pensar, el sentir y el hacer de los runas, fortalece los procesos comunicativos al 
interior de los espacios organizativos, posibilita el posicionamiento de los pueblos originarios, muestra 
su historia y sostiene sus saberes y conocimientos. Es una herramienta que devuelve la dignidad de la 
palabra – oral y escrita – expresada desde el nosotros y que permite mostrar al mundo andino 
amazónico desde una concepción propia y como colectivo, como tradición e imaginario. 
Ahora se están gestando procesos que impulsan la producción cinematográfica desde las 
localidades y subjetividades de los realizadores. A través del audiovisual y el lenguaje del cine, el runa 
como individuo y como colectivo, proponen obras que expresan nuestra  cosmovisión y nuestra propia 
visión de la realidad y sus múltiples aristas. Esta realidad cada vez más creciente, abre un espacio para 
la formulación de pregunta e hipótesis alrededor del cine indígena en la mitad del mundo. 
El cine es cultura,  arte y un  medio de comunicación  que nos posibilitas descubrir otras 
realidades  por tanto es necesario revelar sus resultados para comprender qué es lo que queremos 
comunicar desde nuestro ser originario. El cine tiene el valor en sí mismo de ser trasmisor de los 
sentires más profundos, los relatos ponemos en escena siembran en el imaginario de otros lo que 
somos, lo que haces y lo que aportamos en el ejerció de la interculturalidad. 
En este sentido reconociendo que la investigación cinematográfica en general en Ecuador es un campo 
muy limitado, y mucho más los procesos audiovisuales realizado por indígenas, esta investigación 
como propuesta, es un marco que debe llenar ese vacío de información, para aportar al conocimiento 
de este espacio, el cine indígena, un tema que no ha sido trabajado ni teórica, ni política ni 
metodológicamente. 
Este tema se abordará desde distintos percepciones que en lo posible elevan criterios 
indigenistas, se propone expresar desde el sentir propio, analizar cuál es nuestra propuesta teniendo las 
herramientas desde nuestro lado, y  desde nuestra mirada, asimilar y visibilizar lo nuestro. 
1. Objetivos general y específico 
 
Objetivo General 
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Investigar los aportes que se han  hecho desde las realizaciones cinematográficas y 
audiovisuales de los indígenas al cine ecuatoriano. 
Objetivos específicos 
- Identificar las propuestas cinematográficas realizadas por compañeros indígenas (o sus 
colectividades) y las que tiene temáticas indígenas. 
- Conocer cuáles son los argumentos que contienen las obras y su construcción simbólica 
- Identificar el aporte estético y a la narrativa que propone el cine indígena. 
2. Marco teórico 
El cine indígena es una categoría entendida desde la universalidad, que maneja un mismo 
lenguaje audiovisual, y que permite una construcción distinta del mensaje,  la lógica de la 
construcción literaria es más pragmática, al igual que la producción que recoge distintas 
formas de trabajo, la narrativa acopia lengua distinta (en algunos casos), códigos y simbología 
desde la propia cosmovisión. 
En el caso de la representación de los pueblos originarios, se puede constatar la existencia de 
una serie de componentes nucleares, que consolidan la significación de la imagen indígena y 
permiten, además, la configuración de estructuras semióticas más complejas dentro del relato 
audiovisual. (Carreño, 2006:33) 
La propuesta de abordar el cine indígena es identificando tres parámetros en su 
producción: La narrativa, la cosmovisión y la producción comunitaria, para entender esta 
posición es importante hacer un recuento histórico del acercamiento al cine en el Ecuador y 
proponer categorías y conceptos que nos permitirán entender esta construcción simbólica. 
 Proceso histórico del cine indigenista e indígena en el Ecuador 
El acercamiento a temas indígenas desde el cine va desde que este inicia en el Ecuador 
en los principios del siglo XX, las obra cinematográficas van acompañadas de 
imágenes que acercan al otro (indígena) a un país que ha forjado una identidad lejana a 
su raíces ancestrales, a partir de la década de los 1920 nacen las “películas nacionales 
con argumento” que también muestran una visión desde los blancos y mestizos de lo 
que somos. 
En palabras de Pocho Álvarez  “el desarrollo y  universalización de las nuevas 
tecnologías de impresión electrónica de imágenes en movimiento, la revolución digital 
que se extiende por el mundo a finales del siglo XX y que revoluciona la producción 
audiovisual” permite que el hacer cine se democratice, cambian los parámetros y 
formatos de la producción cinematográfica, de la comunicación  y sus posibilidades de 
intercambio y difusión se vuelven menos complejas y posibiliten el acercamiento 
5 
 
desde los pueblos originarios y las comunidades marginas contar sus historias como 
sujetos no solo delante de la cámara sino detrás de ella. 
Esta revolución tecnológica, un escenario de transformaciones profundas en el 
comportamiento de los pueblos, puso al alcance de los colectivos, de sus universos 
culturales y sus imaginarios, de las personas, individuales y  sociales, el instrumental 
que permite acceder de una forma horizontal y directa al mundo de la imagen y su 
lenguaje (…) que permite tomar como expresión propia, aquello que antes le era ajeno 
o natural de otros universos o culturas, el lenguaje de las imágenes en movimiento, el 
cine. (Álvarez, 2012: 8) 
En este marco surgen colectivos de compañeros y compañeras indígenas que buscan 
profesionalizarse o desde el empirismo acercarse a la producción audiovisual y el cine, 
en busca de redescubrir la imagen nuestra y mostrarla desde una lectura, escritura e 
imagen propia. 
 La producción comunitaria 
El cine entendido también como una herramienta comunicacional  es  fundamental 
para la visibilización de los pueblos y nacionalidades, este tiempo está alcanzando 
procesos que permiten adentrarse en el hacer de los indígenas, posibilitando la 
producción desde las localidades y subjetividades de los realizadores quienes proponen 
trabajos  que expresen su cosmovisión, proponen la imagen desde propias lógicas de 
producción. 
Estos esfuerzos realizados por compañeros y compañeras indígenas  están en la 
posibilidad de proponer nuevos argumentos que cumplen con el objetivo de evidenciar 
las distintas prácticas de los pueblos originarios, manteniendo formas narrativas 
aprendidas de la academia occidental, pero alimentada con elementos culturales y 
estéticos conforme las realidades del ser indígena u originario. 
El cine comunitario emerge como un instrumento de la acción de comunicación y 
presencia de las colectividades y pueblos que buscan decir y hablar con su propia voz. 
“Es una herramienta de autoafirmación y recreación de sus imaginarios históricos, de 
su identidad y pertenencia, y es también una manifestación cierta de la fuerza vital de 
la comunidad, como historia articuladora de un nosotros que busca romper el histórico 
cerco de silencio al que fue sometido como sujeto colectivo. (Álvarez, 2012:20)" 
 
 Propuesta estética y narrativa (cineastas y obras)  
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La manera de contar nuestras historias sean estas argumentales o documentales  
responde a la forma poética que propone Aristóteles: “La poética introduce tres 
conceptos claves sobre el cual se ha edificado todo el conocimiento y reflexión…la 
poiesis, la mímesis y la katharsis” (Aristóteles, 2007: 9). Es decir, el momento de  la 
concepción o inicio, el momento de la elaboración o desarrollo y el momento de 
recepción o final, pero es alimentada con elementos culturales y simbólicos que 
proponen un nuevo entendimiento de lo que somos, entendiendo que nuestra realidad 
no es fragmentada y los finales  trágicos se irrumpen con un tiempo que vuelve a 
empezar en una siguiente orbita
6
. 
Los componentes culturales y la imagen están siendo diversificados, se está 
expresando  desde el hacer de los pueblos, se evidencia  las otras formas que se  tiene 
de identificarse, y se pone en escena la ritualidad y la cosmoexistencia, para esto es 
importante ir denotando conceptos que aportaran al desarrollo de nuestro hacer cine: 
Cosmovisión, Identidad, Descolonización, Cine indígena y su posición política, Cine 
indígena y su posición cultural, Cine indígena y su posición estética. 
 Retos de los cineastas indígenas 
La estética propuesta desde el cine hecho por indígena muestra la cultura como es, más 
vivencial, se presenta a los montes, a las quebradas, a los ojos de agua, los ríos, y 
lagunas, como seres que permiten nuestra existencia, se manejan con una relación 
indisoluble, se muestra lo mágico y mitológico desde la naturalidad de la oralidad.  
Lo que se busca desde las nuevas propuestas del cine indígena es asumir  la poética 
como estructura universal del cine mientras se construyen otros lenguajes  que aporten 
a la dinámica de la narrativa de un pensamiento diferente,  es importante en  este 
sentido, descolonizar los conocimientos  para proponer forma alternativa de hacer cine 
y que esa alternativa pueda aportar al desarrollo del cine desde una lógica de ser 
originarios. Lo importante ahora es  ser sujetos que hacen cine, es tomar la palabra y 
redescubrir la imagen, los  argumento y la narrativa, es mantener al sujeto creador y 
evitar ser objetos representados  desde el entender de los otros, para que desde el cine 
se pueda prescindir del discurso que los otros tienes de nosotros.  
Así se asumen varias posiciones en torno a la cosmovisión de los pueblos originarios, 
por ejemplo la forma de entender el tiempo es diferente, este tiempo andino no cumple 
necesariamente con la linealidad gregoriana, es un entender en espiral que avanza 
                                                          
6
Los pueblos originarios sostienen otras lógicas de entendimiento del tiempo, se puede precisar que 
es un tiempo lento que no empieza  ni termina en función de las 24 horas diaria,  el tiempo se ve 
vinculado a su relación con la luna que es un tiempo cíclico, lento y preciso sin inicio ni fin.   
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siempre con la posibilidad de mirar el pasado, y con el objetivo de avanzar para llegar 
al mismo punto pero en una siguiente orbita, asumiendo este principio filosófico se 
entiende que las    historias tienen que ser escritas desde esa lógica de comprender el 
tiempo-espacio, desde el sentido andino, es un largo trabajo colectivo que permitirá  
marcar una narrativa propia, surge la necesidad así, en primera instancia, de entender y 
vivenciar la cosmoexistencia de los pueblos originarios sin que esto irrumpa con las 
diferentes prácticas  de ser indígenas que no necesariamente son campesinas, 
comunitarias o rurales.  
Ahora también hay que tomar en cuenta el sistema de producción, o la forma 
organizativa de la producción  en el cine indígena, retomando principios  de la 
cosmología  originaria como la  minka, el ayni o el ranti ranti  propuestas que 
permitirán otra forma de relación laboral que irrumpe con la jerarquización  de clase 
propuesta en toda producción occidental. 
 
3. Metodología 
Hipótesis 
H1.  
Se puede hablar del cine indígena al tomar en cuenta el sistema de producción, o la forma 
organizativa en cómo se va produciendo el cine, por ejemplo un principio de la cosmología  
indígena es la minka, y las nuevas propuestas de hacer cine desde se sustentan en  este 
principio y aportan a la construcción de una narrativa propia. 
H2  
Se puede categorizar al cine como indígena pues existe una propuesta nueva de realización, 
que aún no logra romper la forma narrativa aprendida desde el paradigma occidental pero que 
aporta argumentos desde una mirada propia, con la cámara desde el lado del indígena. 
H3  
Se puede hablar de cine indígena desde la estética que muestran las obras realizadas  por 
indígenas porque muestran a las culturas originarias desde un imaginario propio auto 
representando la existencia desde el ser indígena. 
 
La investigación es un proceso sistemático, estructurado y dirigido que tiene como objetivo 
fundamental la búsqueda de conocimientos y el recogimiento de saberes, esta investigación 
analizará a profundidad el tema recurriendo a escritos y a la oralidad. 
La investigación se organizó en las siguientes fases: 
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 Fase Documental 
Se recolectó textos e investigaciones que se han realizado acerca del tema. 
La recolección bibliográfica se efectuará en distintas fuentes como: textos, internet, 
revistas y periódicos. La investigación bibliográfica se realizará en base a las 
siguientes temáticas: Comunicación e Interculturalidad; Cosmovisión Andina; Estética 
andina; Cultura e identidad, Movimiento indígena del Ecuador, colonialidad de saber, 
cine, producción audiovisual, estética, narrativa y representación.  
 Trabajo de campo 
Esta etapa fue importante apoyarla  con entrevistas a personas que han realizado 
investigaciones similares o se encuentran involucrados, así como los realizadores y 
realizadoras indígenas. 
Las entrevistas se las realizó a comunicadores sociales y comunitarios, productores 
audiovisuales, cineastas indígenas y cineastas ecuatorianos. 
Los ejes temáticos que se trataron en las entrevistas fueron: 
Las producciones realizadas por compañeros indígenas, desde sus necesidades. 
Como entienden al cine indígena y cuál es  su posición política, su posición cultural, su 
posición estética. 
Cuáles son los Aportes desde la estética que permitirían categorizar al cine como 
indígena. 
 Observación participativa 
Esta técnica es muy importante para el tema que se trabaja, puesto que el investigador 
participó de manera directa o indirecta con el grupo o individuo, siendo parte de sus 
actividades, de  sus formas de vida, y de sus procesos de aprendizaje y propuesta, para 
llegar a conocerlas. 
Al compartir con los realizadores, el observador contribuye a la investigación  
para acumular información, ya que la interacción con las personas  ayudará a entender 
qué papel juega el cine desde cada una de las visiones de los autores, desde su hacer y 
su palabra. La investigación participante permite obtener datos concretos, sin que estos 
sean alterados o manipulados. 
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CAPÍTULO I 
COMUNICACIÓN, CULTURA E IDENTIDAD 
1.1. Introducción 
Este capítulo gira en tres ejes,  la comunicación, la cultura y la identidad, lo que se plantea 
es analizarlos desde el entender de los pueblos originarios, reflexionar a la comunicación, 
entender a la cultura y asumir a la identidad  y como herramientas que posibilitan la 
visibilización de los pueblos y nacionalidades en el Ecuador. 
Ecuador es un país diverso y diversos son los entendimientos de los distintos conceptos y 
categorías que giran alrededor de la comunicación, este capítulo aportará  a pensar a la 
comunicación desde nuestra práctica como originarios y sobre todo como una herramienta 
política que aporte a vivificar y visibilizar a los pueblos y nacionalidades. 
Es importante asumir a la comunicación también como un proceso que aporta a la 
consolidación de la filosofía de vida de los pueblos, elevarla de una herramienta coyuntural y 
aplicarla como una estrategia que fortalece las culturas, que permite trascender y expresar la 
cosmovisión desde una palabra propia. 
El capítulo proporciona los parámetros necesarios para delimitar el concepto cultura y  
entender como las  culturas se van identificando de acuerdo a un pensamiento y afianzando en 
procesos que permiten la movilidad y la trascendencia de la diversidad en este tiempo – 
espacio. 
La identidad marca un eje fundamental que a traviesa  toda la investigación, mediante este 
elemento se propone identificar al cine indígena como una categoría que está en proceso de 
construcción y que aporta a una producción con principios runas. 
Además este capítulo permitirá conceptualizar a la comunicación, la cultura y la identidad 
desde la necesidad de investigación, es decir, la comunicación como estrategia política que 
cumplirá el objetivo de visibilizar a los pueblos originarios,  la cultura como un proceso que 
nos ayuda a construirnos en la diversidad, y la identidad como lo que nos permite apropiarnos 
de los conceptos, construir y producir desde nuestro entender, desde nuestra palabra. 
1.2. Comunicación 
1.2.1. Comunicación 
La comunicación puede ser estudiada desde distintos enfoques,  de acuerdo a los contextos 
sociales, al proceso histórico que la determina y a las necesidades comunicativas de los 
distintos sectores sociales, en la comunicación es importante considerar la forma en que se 
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estructuran, producen y receptan los mensajes, y la posibilidades de poder producirlos, porque 
esto determina las relaciones de poder que se establecen entre los  actores. 
La comunicación, es más que mensajes, “la comunicación es un todo integrado” 
(Grimson, 2001:60),  es el conjunto de relaciones sociales y sus resultados, es un instrumento 
en el manejo de las relaciones, que aporta al entendimiento mutuo, pero para lograr esa 
relación en igualdad de condiciones implica entender lo que menciona Miguel Rodrigo Alsina, 
“comunicar no significa lo mismo en las distintas culturas” (Alsina, 2012: 93). 
La comunicación es un elemento universal, que aporta a la consolidación de los 
procesos culturales e ideológicos de los pueblos originarios, lo que se busca mediante la 
comunicación es que los emisores sean los propios pueblos, que sean ellos quienes conceptúen 
sus mensajes, conforme al desarrollo de sus códigos culturales y lingüísticos, para que puedan 
ser socializados por todos los canales y llegue tanto a receptores externos como internos y se 
formalice sus presencia como constructores de estados. 
Es necesario para el tema a desarrollarse entender a la comunicación como una 
estrategia política que aporta al desarrollo de los pueblos originarios, que se ayuda de varias 
herramientas artísticas y audiovisuales para visibilizar las posiciones éticas, políticas, estéticas 
y filosóficas  de los pueblos. 
Así también entender a la comunicación desde una nueva época comunicativa que 
mediante la instauración de la imagen promueve otros sentidos de representación  que aportan 
a sensibilizar sobre las diversidades étnicas, culturales y de pensamiento.  
 
1.2.2. Comunicación Intercultural 
La comunicación intercultural, es una práctica que todos los pueblos han sabido manifestar  
históricamente, es un intercambio de saberes y conocimientos que aportan al desarrollo común 
de las culturas, constituye un proceso que permite diálogos entre diferentes. 
La comunicación intercultural es la comunicación interpersonal entre pueblos 
con diferentes sistemas socioculturales o de diferentes subsistemas, cuanto 
mayor respeto hay hacia las diferencias culturales más minorías étnicas se 
incorporan al debate y adquieren visibilidad (Gudykunst, 1987:848 En Alsina, 
2012:25). 
Las culturas han sabido desarrollar sus propios símbolos e iconografía, cuyos significantes  no 
representan para todos lo mismo, son convenciones que se construyen de manera cotidiana y 
que permiten que las culturas guarden sus saberes y conocimientos pero que son transmisibles 
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en base a un concepto determinado como interculturalidad, que implica un cierto acercamiento 
para entablar relaciones dinámicas en la comunicación. 
Grimson plantea que “cualquier proceso comunicativo, presupone, simultáneamente,  
la existencia y la producción de un código compartido  y de una diferencia (Grimson, 2000: 
55)”,  entonces para entablar una comunicación intercultural es necesario conocer al 
interlocutor y todo su legado cultural. 
El encuentro de culturas no necesariamente es intercultural, se tiende a marcar 
relaciones de poder, en la que una cultura puede transgredir a la otra  minimizando su 
gnoseología y superponiendo sus pensamientos, entonces el proceso de interculturalidad en la 
comunicación  debe constituirse en base a acciones sociales conscientes de la diversidad en un 
marco de la equidad. 
Alsina anota que “la comunicación intercultural no se produce de forma 
descontextualizada” (Alsina, 2012, 81), es decir, que todo acto comunicativo arrastra un 
proceso en torno a las relaciones, sociales, culturales y filosóficas de una comunidad, 
elementos que requieren ser conocidos para promover una comunicación que aporte al 
encuentro. 
En el caso del cine es importante transversalizar la noción del interculturalidad como 
proceso de comunicación que procure diálogo entre las culturas, se debe exponer los valores 
propios con el objetivo de establecer relación con otras culturas, sin que los valores de una 
consideren imponerse a los otros. 
Aplicando a la necesidad teórica del tema a desarrollar, se entiende a la comunicación 
intercultural, como ese proceso donde los distintos pueblos y nacionalidades del Ecuador
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ejerzan la comunicación, siendo sujetos que producen  sus propios mensajes para promover un 
dialogo en la diversidad  y desde las requerimientos propios. 
Al reconocerse el Ecuador como un “Estado Plurinacional en Intercultural”,  la noción 
de comunicación se complementa,  en la Ley de Comunicación se plantea: 
Garantizar la relación intercultural entre las comunas, comunidades, pueblos y 
nacionalidades; a fin de que éstas produzcan y difundan contenidos que 
reflejen su cosmovisión, cultura, tradiciones, conocimientos y saberes en su 
propia lengua con la finalidad de establecer y profundizar progresivamente una 
comunicación intercultural que valore y respete la diversidad quecaracteriza al 
Estado ecuatoriano. (Ley de Comunicación del Ecuador, 2013: 10) 
                                                          
7 18 pueblos y 14 nacionalidades según datos de CODENPE 
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Es importante reconocer el proceso de la interculturalidad en la comunicación pero no basta 
solo su legitimidad legal, es decir,  es un logro una ley de comunicación más amplia e 
incluyente, cuyo artículos consideren el Derecho a la comunicación intercultural y 
plurinacional (Art. 35) por ejemplo, esta es una realidad acentada en papel pero no en el 
imaginario  de la sociedad, y es a donde hay que apuntar, para que la diversidad de pueblos y 
nacionalidades sean quienes escriban,  verbalicen y representen su propia historia. 
 
1.2.3. La importancia de la palabra 
La palabra es fuerza, una afirmación que se escucha entre los originarios, se dice que cuando 
se entrega la palabra no se requiere de contratos letrados que obliguen a cumplirla, para los 
pueblos originarios  la palabra determina acción y permite que los pensamiento construidos de 
generación en generación trasciendan, en términos de Valentín Voloshinov, la palabra es 
entendida como “el refugio de la conciencia y como un signo de poder, un poder indicador y 
representativo como fenómeno ideológico (Voloshinov, 1976)”. 
La palabra que es un signo lingüístico, es una convención social, que aporta al 
entendimiento de los significados no reales de las culturas, sin la palabra no hay conjugación 
entre la realidad tangible e intangible, y difícilmente se puede conectar  a un imaginario 
histórico cultural y social. “La palabra tiene un poder simbólico que construye sentidos” 
(Guerrero, 2007: 304) 
Cuando se impide la palabra se imposibilita la trascendencia de la ideología, porque la 
palabra está cargada de la conciencia que genera significados,  los pueblos originarios tras 
procesos de colonización, se vieron limitados de producir mensajes que promuevan su 
ideología, se irrumpe así su historia y se los borra de la esfera pública, pero esto no ha limitado 
a que se sostenga la palabra como una herencia del pensamiento y como una herramienta que 
permita a las generación mantener la sabiduría en la esfera privada.   
La palabra en los pueblos originarios ha sido y es la fuente primaria para conocer la 
historia,   se ha convertido en un instrumento de enseñanza transversal en todas las actividades  
económicas, políticas, sociales, rituales o cotidianas, debido a las condiciones de sometimiento  
de saberes todos los espacios se han transformado en fuentes de transmisión de la información. 
Lo importante de este tiempo, es que se está activando en la conciencia la importancia 
de recuperar la palabra y descolonizar los pensamientos, se plantea romper con las nociones 
hegemónicas de la cultura, y desde el arte, la literatura, los audiovisuales, la música, la 
filosofía y la epistemología se vislumbra nuevos escenarios de acción. 
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También es importante movilizar los discursos y elevarlos a posicionamientos políticos 
que representen los principios de los pueblos originarios y recuperar los símbolos e 
iconografías que complementan la sabiduría de la palabra.     
 
1.2.4. La oralidad y la memoria colectiva 
Los saberes, los códigos, los símbolos, la mitología, la historia, que se ha acumulado 
milenariamente, ha llegado hasta este tiempo – espacio, gracias a la práctica de la oralidad, que 
de generación en generación ha heredado todos los procesos históricos para que prevalezcan en 
la memoria individual y colectiva. 
La oralidad permite que las historias se sigan tejiendo para mantener vivos a los 
pueblos originarios, un pueblo sin historias deja de existir, pues sin historias no existen 
conceptos, y sin conceptos no hay signos ni significados, es decir, no hay percepción de 
representación,  los conceptos producen visibilidad, generan entendimiento e interviene en la 
razón de los otros y procuran articular prácticas sociales con el resto de culturas. 
En el contexto histórico actual prevalece la oralidad como elemento de transmisión de 
saberes y sentidos, aunque hay necesidad de “reconstruir el uso de la palabra”, se vuelve 
significativo que los pueblos a los que históricamente se los marginó,  tomen la palabra como 
sujetos productores de saberes y visibilicen los pensamientos con el objetivo de despertar las 
conciencias. 
La historia oral no se convierte solamente en una nueva perspectiva 
metodológica para la reconstrucción  del pasado de los pueblos originarios, 
sino en un instrumento necesario para la descolonización colectiva de la 
historia (Guerrero, 2007: 290). 
 Eduardo Galeano, anota refiriéndose a los pueblos originarios  que “también se ha sufrido la 
usurpación de la memoria”, entendiendo que todas las explicaciones lógicas y científicas que 
giran en torno a la sabiduría ancestral se mantiene en el inconsciente colectivo, y que es 
necesario activarlo mediante el uso de la palabra como agente productor de conciencias. 
 Así la oralidad en los pueblos originarios se expresa y mantiene en los cantos, los 
arrullos, los llantos, las coplas, en los mitos y las historias que se cuentan en la privacidad de la 
comunidad, la oralidad tiene a más de un contenido simbólico un contenido afectivo, la palabra 
no solo transmite sonidos sino sensibilidades, afectos y emociones, la palabra  es, en dicción de 
Patricio Guerrero, el “lenguaje de corazón, la medida del  pensamiento y el resultado fecundo 
de la  creación”, en sus expresiones se cuentan las penas, las alegrías, el dolor, y las injusticias, 
pero sobre todo se cuentan los saberes ancestrales. 
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1.2.5. La comunicación audiovisual 
Es una herramienta que contribuye a  inmortalizar la oralidad sin permitir la trasgresión de la 
misma, el audiovisual ayuda a que las historias y los saberes contados en espacios privados 
pueden ser visibilizados por medios masivos, para que se socialice los conocimientos y se 
pueda entablar  mejores relaciones interculturales. 
Esta forma de comunicación combina la información generada de lo visual y lo oral, 
que busca llegar de manera simultánea con ambos recursos y crear una realidad sensorial que 
fortalezca la palabra con imágenes que grafiquen los discursos, cuidando que exista armonía en 
los mensajes producidos. Este  lenguaje aporta la diversidad de códigos que lo constituyen. 
El objetivo de los comunicadores audiovisuales es apropiarse de esta herramienta y 
posicionarse  en el imaginario indígena y mestizo del país, desde una producción que aborde 
las realidades que viven los pueblos y nacionalidades, vinculada directamente con ellos, es 
decir, que las historias sean contadas  desde los propios actores, que sean los mismos 
integrantes de la comunidad los relaten a su tiempo y desde sus necesidades. 
La producción audiovisual está ligada a procesos de revitalización simbólica y 
epistémica de los pueblos originarios, que ahora debido a las coyunturas políticas buscan 
apropiarse  de  medios de comunicación, alternativos públicos y privados,  con el objetivo de 
dar a conocer el pensamiento y la visión del mundo indígena. 
Además para los pueblos originarios  el audiovisual es una herramienta fundamental 
que no solo propicia reflexión  en torno a la relación de dominación del estado para con los 
indígenas,  sino que   promueve a conocer procesos de resistencia y de levantamientos que 
dignifican a los runas.  El audiovisual es una herramienta comunicativa que produce la 
representación y la auto representación también de la   resistencia política, estética y cultural. 
1.2.6. La Comunicación como herramienta de visibilización de los pueblos originarios 
La comunicación en los pueblos originarios es un proceso de coparticipación,  está orientada 
hacia el nosotros y es indirecta, en la verbalización de las historias los mensajes se encuentran 
implícitos, la comunicación alimenta al interior, es por eso es que varios pueblos han logrado 
mantenerse después de siglos de dominación, por eso ahora se vuelve indispensable que la 
comunicación permita a los pueblos dirigirse hacia afuera. 
Y se plantea a la comunicación como una estrategia  fundamental para la visibilización 
de los pueblos originarios, pues permite reconocer el pensar, el sentir y el hacer de los runas, 
fortalece los procesos al interior de los espacios organizativos y posibilita el posicionamiento 
político y filosófico  en el imaginario de los ecuatorianos. 
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Asumir a la comunicación como estrategia además permite la reconstitución individual 
y colectiva de los pueblos, la recuperación de la cosmovisión y el fortalecimiento de la 
identidad, permite visibilizar las construcciones simbólicas y lingüísticas,  la sabiduría, los 
conocimientos, las prácticas y sensibilidades, elementos que sistemáticamente han sido 
debilitados por la homogenización política, cultural y religiosa. La comunicación puede ser la 
forma para coordinar y articular comportamientos, sea para resistir o para desafiar al sistema. 
Desde la década de los setenta la comunicación se ha asumido paulatinamente por 
parte de los pueblos originarios de América, la implementación de radios comunitarias, ha 
logrado configurarse como un herramienta fundamental para sostener inclusive procesos 
organizativos, la democratización de la tecnología ha permitido la producción de audiovisuales 
desde las comunidades  “para crear obras de gran alcance que desafían el persistente mito de 
que los pueblos indígenas han desaparecido o que carecen de capacidad para tomar el control 
de su imagen (Córdova, 2011:82).” 
1.2.7. Cine un arte que comunica 
El cine despierta la necesidad de soñar y volar a otros tiempos y espacios, permite contar lo 
mágico de nuestras historias y dibujar en imágenes  personajes reales, míticos e imaginados,  
posibilita ir más allá de la palabra y mostrar imposibilidades construibles adaptadas en un 
lenguaje común a todos. 
“El cine consiste en entender la vida mediante la fabulación. Es la posibilidad 
de entender más lo que somos, dónde estamos y el porqué. Se tiene la 
oportunidad de viajar a lugares donde nunca se ha estado y se conoce a gente 
que nunca se hubiese conocido. El cine es lo más cercano a la magia.” (Del 
Toro, cineasta mexicano). 
El cine es la posibilidad de expresar nuestros imaginarios, los sentimientos más profundos, las 
realidades más crudas, las respuestas más extrañas y la sexualidad oculta, desde  discursos con 
miradas propias, pensando no desde lo que los otros dicen que somos, sino desde lo que  
nosotros somos, desde ese derecho a contar diferente. 
El cine es cultura tiene el valor en sí mismo de ser trasmisor de símbolos y  conceptos 
que siembran en el imaginario de otros lo que somos, lo que hacemos y aportamos, en 
búsqueda de construir un estado diverso e intercultural desde la idea básica de “descolonizar la 
mirada”, entendiendo esta descolonización como la posibilidad de contruir una nueva imagen, 
de abrir el horizonte hacia las culturas originarias y sus diversas formas de presentarse y 
representarse. 
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Entiendo la descolonización de la mirada desde el ejercicio de dibujar la imagen de los 
pueblos desde su cotidiano vivir, con sus intereses y sueños, con sus conflictos y formas de 
vida propias, es decir, una imagen que permita ver otras realidades, una imagen que rompa con 
lo acustumbrado a mostrar, una imagen realizada con un una mirada nueva, o una mirada 
distinta. 
Planteo la descolonización desde la producción de imagen desde otras posibilidades de 
mostrar lo que somos,  para ir abriendo el horizonte hacia la diversidad geográfica y simbólica, 
descubriéndonos como seres humanos que estamos presentes en los hechos históricos, 
políticos, económicos y culturales. 
 “El cine  promueve una recepción dispersa, menos distante, capaz de acercarle 
imaginariamente al ser humano los objetos del mundo y hacerlos familiares, 
manipulables, Apenas se registra con los ojos un plano y este ha cambiado. En 
ese choque perspectivo esta la capacidad de movilización del cine de llegar a 
motivaciones profundas de la psiquis. (Schnaider, 2007: 53)”. 
Al ser el cine arte que comunica se promueve como una estrategia de resistencia cultural,  que 
no se limite a lo estético, sino  que procure ser ético y político, capaz de construir historias que 
representen a la colectividad y provoquen movilización de conciencias pues la sabiduría del 
cine provoca alterar, modificar o fortalecer imaginarios. Es importante ser conscientes que el 
cine es un lenguaje universal que sostiene  ideologías. 
1.3. CULTURA 
1.3.1.  Cultura como proceso reivindicatorio de los pueblos 
Hablar de cultura en el discurso  hegemónico, es como hablar de civilización, la cultura es 
determinada por el desarrollo técnico,  estético, espiritual, cognitivo y moral de una sociedad, 
entendiéndose  así como una legitimación  de las élites letradas, en este sentido se ha olvidado 
de conceptuar la cultura como una construcción social, Patricio Guerrero explica a la cultura 
como “una respuesta creadora frente a la vida para reafirmarla y transformarla”, explica que la 
cultura tiene una profunda dimensión política, que se convierte en una plataforma de 
reivindicaciones de sentidos.  
 Así para que se reivindiquen los sentidos no solo se necesita acumular la sabiduría de 
una  cultura sino tener la capacidad de  almacenar ese aprendizaje  y traspasarlo  a otros 
individuos, para esto el símbolo es el responsable de acumular los saberes, experiencias, 
normas y todo lo que conforma los acervos culturales de un pueblo, manejando la iconografía 
se puede sostener los sentidos y praxis del colectivo. 
17 
 
Bolívar Echeverría explica que la cultura era concebida como una  “construcción 
mitificada de lo que significan las buenas costumbres y la distinción”, es decir, representaba 
“lo culto”, valiéndose de estas acepciones de dieron los procesos civilizatorios, que  
desvanecen la existencia de varias culturas, sin embargo, ahora hay un proceso de 
“reposicionamiento de cultura no hegemónicas”. 
 El concepto  de cultura ha tenido una miscelánea  de concepciones a lo largo de la 
historia, de acuerdo a diversos enfoques y líneas teórico-políticas,  pero podemos delimitarla 
para nuestro caso como  un conjunto  de prácticas y significaciones que contribuyen a la 
reproducción de lo existente, es un proceso donde los conceptos se construyen socialmente, y 
se legitiman ciertos valores, este proceso incluye las artes, la literatura y las ideas conscientes 
de una época, pero también las prácticas cotidianas, que cumple la función de integrar a  los 
distintos actores sociales. 
Varios conceptos se ponen a consideración de acuerdo a la necesidad de investigación, 
Nelson Reascos explica que “la cultura es un modo de pensar de sentir y de hacer (Reascos, 
2011: 24).” desde esta concepción la cultura  asumida desde los pueblos originarios aporta a la 
construcción de los referentes simbólicos que se justifican mas allá de conceptos 
gnoseológicos.    
A la cultura le pertenecen el mundo de las ideas y el mundo de las cosas. La 
cultura es un mundo de ideas aprendido, creado y modificado constantemente. 
Constituye el legado histórico de cualquier comunidad o sociedad. Las culturas 
no son folclore ni son especies abstractas de género supremo; por lo tanto, no 
existen universales culturales. Cada cultura se justifica, tienen sentido, se 
produce y reproduce, y también se transforma y se agota en sí misma (Reascos, 
2011: 24). 
 Los pueblos originarios tienen diversas formas de expresión y de asumir la cultura pues 
como lo señala Taylor en su libro Cultura Primitiva I “La cultura es aquel todo complejo que 
incluye conocimiento, creencias, arte, ley, moral, costumbre y cualquier otra capacidad o 
hábito adquirido por los seres humanos como miembros de una sociedad” (Taylor, 1981:19), 
este conceptualización implica asumir desde un pensamiento propio la construcción de 
imágenes, sonidos y diálogos que fortalezcan a las culturas originarias.  
 La cultura construye universos simbólicos que son el conjunto de significantes, 
significados y significaciones en las que se encuentran posibilidades de resistencia simbólica y 
permiten el reordenamiento de la historia con el objetivo de dar sentido al pasado y en base  a 
esa memoria construir en el presente nuevos discursos que recojan la sabiduría milenaria. Así 
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Yuri Lotman explica a la cultura como la “información no genética, como la memoria común 
de la humanidad o de colectivos más restringidos nacionales o sociales”, que procura mantener 
sobre el tiempo los referentes simbólicos de una sociedad.  
1.3.2.  Descolonización del pensamiento 
La conformación de los estados latinoamericanos ha negado la diversidad cultural existente, se 
forjaron como estados mono culturales, ligados siempre al pensamiento político, económico y 
religioso desarrollado por la cultura dominadora, por el pensamiento homogenizador de la 
modernidad europea. Santiago Castro explica: 
La expoliación colonial es legitimada por un imaginario que estable diferencia 
inconmensurables  entre el colonizador y el colonizado. Las naciones de raza y 
de cultura operan como un dispositivo taxonómico que genera  identidades 
opuestas, el colonialismo aparece así como lo otro de la razón, lo cual justifica 
el ejercicio de un poder disciplinario por parte del colonizador (Lander, 2000: 
153). 
Se justifica desde la conceptualización cultural de Europa todos los mecanismos jurídicos y 
disciplinarios que tienen por objetivo “civilizar” al colonizado a través de la implantación de 
una ideología ajena y de procesos de a culturización.    
La conquista trajo consigo un patrón de conocimiento, la colonialidad del saber, el 
poder ejercido desde el eurocentrismo impidió la posibilidad de una epistemología diferente, 
los pueblos colonizados se vieron obligados a asumir proceso de conocimiento alejados de la 
realidad y la historia americana,  la colonialidad del saber, usurpo la palabra e impidió que las 
prácticas de existencia de los pueblos originarios continúen.   
Como respuesta a estos procesos de colonialidad Enrique Dussel plantea conocer a 
profundidad la historia, rompiendo la idea euro céntrica del conocimiento, lo que implica 
acoger en términos de Katherine Walsh, los intentos emergentes de muchos pueblos y 
comunidades ancestrales, de construir y posicionar «pensamientos propios» de carácter 
decolonial. 
Santiago Castro sostiene que “las ciencias sociales se constituyen en el espacio de 
poder moderno colonial, y en los saberes ideológicos generados por él”, es decir, las ciencias 
sociales han sido un instrumentos que aporta a colonización del pensamiento, pues nunca se 
efectuó  una “ruptura epistemológica” frente a la ideología generada por el poder (Castro en 
Lander, 2000: 153)”. A estas aseveraciones se planteas hacer visibles los nuevos mecanismos 
de producción conceptual de las diferencias y “la descolonización de las ciencias sociales y la 
filosofía” (Lander, 2000: 159) 
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Así, los pueblos originarios apegándose a saberes de la cosmovisión plantean el nuevo 
tiempo, un tiempo femenino apegado a la fecundación también de los conocimientos, desde 
esta concepción se está re-escribiendo la historia y proponiendo un nueva construcción 
simbólica que permita la redefinición de la epistemología ancestral. El rol de  los pueblos y 
nacionalidades en el actual contexto histórico es  la   “la liberación del conocimiento y del 
imaginario (Quijano, 200:59)”  la reconstrucción simbólica de la subjetividad y  la 
recuperación de la sensibilidad y la afectividad necesarias en las relaciones de los runas. 
En el imaginario colectivo de los pobladores originarios se mantiene la cosmovisión, es 
importante remover la conciencia y rescatar este pensamiento  pues como lo plantea Esterman 
“recuperar el pensamiento andino es un gesto de liberación pero sobre todo un deber y un gesto 
de reconocimiento del otro” (Esterman, 1998: 63) 
1.3.3. La música, las artes y la literatura portadoras de identidad 
Esta parte aborda la  importancia de definir  la música, el arte y la literatura   desde los pueblos 
originarios  como elementos imprescindibles  en la construcción de un cine desde una mirada 
diferente, hasta el momentos estas  expresiones que se han configurado  de manera individual, 
es el cine el que tiene las herramientas necesarias que logran conjugarlas y que en su conjunto 
promuevan contar la historia desde una sentir distinto.  
 Las historias de los pueblos son conocidas gracias a la presencia de la literatura, el arte 
y la música, entre sus líneas y trazos se manifiestan los pensamientos, los sentires, y la relación 
con el cosmos, son un reflejo de la articulación  estética, ética, política,  filosófica e histórica 
de un pueblo, se fundan en un proceso, ya que consisten en un hacer, acompañada al mismo 
tiempo del conocimiento. 
El componente intelectual y el legado cultural  son indispensables para la construcción 
artística y literaria, es por eso que se afirma que son elementos que tienen implícitos 
parámetros que aportan al fortalecimiento de la identidad tanto individual como colectiva. 
 La música es una expresión que ha logrado trascender a través del tiempo, debido a su 
transmisión de generación en generación y gracias a la oralidad,  sus notas enuncian la 
relación del ser humano con su entorno, sus sonidos conmemoran los estadios de la 
vida, permite identificarse ante los demás y conectarse con los seres sagrados. 
Cumple la función social, de remover el inconsciente colectivo, acompaña 
todas las ritualidades de los pueblos, con sus tonos indica determinada acciones que 
reactivan la necesidad de identificarse,  sus letras hacen un recuento de la historia  y las 
tradiciones de las comunidades que guardadas en cantos o coplas trascenderán el 
tiempo y el espacio. 
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 Así mismo en el campo el arte se da  posibilidad de representar los aspectos más 
profundos de la vida,  es una estrategia que conjuga la memoria, los saberes y las 
historias de resistencia, que se entretejen en los pueblos originarios y desde esa 
conjugación se inmortaliza entre colores, la cosmovisión. El arte es un proceso 
espiritual que busca desaprender los significados de una realidad ajena y promueve  
una conceptualización propia de estética que indica otras concepciones de belleza  
desde el ser originario. 
 La literatura por su lado tiene la capacidad de dar a conocer la diversidad cultural, 
desde construcciones históricas y míticas que revitalicen la imagen de los pueblos, y 
fortalezcan su identidad, con una mirada que rompe los discursos colonialistas que 
presentan al indígena como un ser folklórico. 
La literatura contribuye al posicionamiento de los pueblos y nacionalidades a través 
visibilización de su universo simbólico como reflejo de sus cosmovisiones, es una 
oportunidad para contar la historia desde los propios actores sociales como una 
respuesta a procesos hegemónicos del saber. 
1.4. Identidad 
1.4.1.  Cosmovisión andina 
La historia de los pueblos originarios de la región andina es milenaria, su pensamiento se ha 
constituido a pesar de los procesos de dominación política, económica, social y cultural de los 
que han sido objeto, su epistemología es una construcción basada en los saberes que 
generación tras generación han llegado hasta este tiempo a través de la oralidad y soportes 
gráficos que sistematizan los conocimientos.  
La cosmovisión andina es la filosofía de vida de los pueblos originarios, se la expresa mediante 
la relación que tiene el ser humanos con la tierra, Javier Lajo anota que  “es encontrar el 
equilibrio energético entre lo terrenal y lo espiritual (Lajo, 2005: 62)”. 
Las culturas andinas asumen la cosmovisión como el ordenamiento del mundo a través 
de la relación del ser humanos con el cosmos, explica que el espacio-tiempo se lo comprende 
dividido en tres dimensiones,  en el tiempo de arriba que se conjuga con la sabiduría, el tiempo 
del centro que se relaciona con los sentimientos y el tiempo de abajo que promueve  el hacer, 
desde esta conceptualización un runa (verdadero ser humano) es quien ha logrado integrar los 
tres tiempos y espacio en sí mismo. 
Josef Estermann explica que la filosofía andina no es antropocéntrica, el ser humano es 
parte del todo, un todo  animando o inanimado, el ser humano no pone al centro el desarrollo 
racional, es decir, no es gnoseo -  céntrico,  el runa “ocupa un cierto lugar en la red universal 
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de la relaciones”, es parte integral del cosmos. “La racionalidad andina presenta 
simbólicamente el mundo mediante el ritual y la celebración, muestra la racionalidad de todo 
con todo, y no concede un preferencia a ver sino que es emocional afectiva, esto significa que 
el runa andino siente la realidad antes que la conoce o piensa” (Stermann, 1998:101) 
La filosofía andina se plantea  sin jerarquías, está basada en correspondencias dictadas 
por sus principios que se expresan desde una lógica andina: Esterman explica los conceptos 
que se manejan dentro de la racionalidad andina que son la base de manifestaciones materiales 
en la cosmología (pachasofía) antropología (runasofía) ética (ruwanasofía) y teología 
(apusofía) andinas, se trata de principios lógicos en sentido no occidental, de principios que 
expresan una lógica andina (Esterman, 1998: 111) 
Estos  principios de la Filosofía andina se asumen desde la práctica diaria en los 
comunas, comunidades y en la urbanidad así los compañero comunicadores de Pueblo Kitu 
Kara explican los principios del ser andino desde la práctica cultural.  
Complementariedad, basada en la idea de que nada es individual, todo tiene una contraparte, 
este principio ayuda a mantener equilibrio en el cosmos: 
 Reciprocidad, se basa en la justicia distributiva, la idea de que todo lo que se recibe se 
debe devolver (la minga, la jocha, el ayni, el trueque). 
 Correspondencia, se manifiesta a nivel cósmico entre lo macro y lo micro, se basa en la 
idea de que “como es la parte es el todo”, o “como es arriba es abajo”. 
 Relacionalidad, se basa en la integración, la idea que todo relacionado con todo. 
 Tiempo Cíclico, se entiende como un avanzar en círculo, es decir, siempre se llega al 
principio pero en una órbita distinta. El tiempo es medido en cuanto a la relación con la 
luna, en sus cuatro fases.  (Gestores Culturales Kitu Kara, 2005). 
1.4.2. Identidad individual e Identidad colectiva 
La identidad es un derecho fundamental a todo ser humano, es un principio fundamental de 
vida, antes de consolidar la  identidad colectiva de un pueblo es primordial fortalecer el 
pensamiento en cuanto a la ética, la política y la cultura de una persona, la identidad individual 
bien definida aporta a la construcción del imaginario de una sociedad, de una cultura. La 
identidad colectiva es la acepción de un conglomerado de elementos culturales que permiten a 
un individuo definirse como parte de un colectivo, y su manifestación por ser reconocidos en 
un espacio determinado.  
Asumir la identidad colectiva implica apoderarse de los referentes simbólicos de una cultura,  y 
promover  su trascendencia en el tiempo y el espacio, implica formar parte de un proceso 
dialéctico que requiere de la memoria del inconsciente colectivo de sus adeptos para seguir en 
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el camino. El proceso de identificarse se ha adscrito al derecho de la autoderminación, y desde 
la necesidad de diferenciarse de los demás, de los otros, marcando un universo simbólico 
común que permite la constitución y fortalecimiento de un pueblo      
1.4.3. Levantamiento indígena del 90 como proceso de reconstrucción simbólica pueblos 
originarios. 
  
Los procesos de dominación en las tierras de pueblos originarios ha marcado una forma de relación con 
los otros, los pueblos indígenas sostienen hasta este tiempo en muchos casos, una relación de 
dominados, pero desde ese tiempo, siempre existió también resistencia a adaptarse a  una forma 
cultural, política, económica y social. Los pueblos indígenas han sabido sostener su propia identidad 
así lo manifiesta Frank Sálomon en su Libro “Los Señoríos Étnicos de Quito”: 
“Esto es la resistencia después de cinco siglos de dominación extranjero tanto 
incaico como español, de colectividades “indias” ecuatorianas cuya 
continuidad con grupos anteriores a los incas es todavía reconocible. ¿Cómo 
era posible que el proyecto histórico de ser cañarí caranqui, etc. prosiguiera a 
través de tantos episodios de dominación...? (Sálomon, 2010: 23)” 
Segundo Moreno puede responder ante la necesidad de entender los procesos de resistencia 
desde sus escritos sobre los “Alzamientos Indígenas en la Audiencia de Quito”  así explica  que 
los pueblos indígenas tuvieron muchos mecanismos de defensa como “la aniquilación suicida y 
la huida a regiones inhóspitas, hasta la oposición armada contra los invasores (Moreno, 
2003:19)”.  
 Toda la historia del Ecuador republicano se vio marcado por levantamientos de los 
pueblos indígenas, en la década de los 20 hasta los 50, los movimientos sociales logran insertar 
dentro del discurso del Estado planteamientos desde los pueblos originarios, en la década de 
los 60 y 70 las mismas fuerza sociales provocan una ruptura en el sistema de producción y se 
emprenden proceso de Reformas Agrarias (Ayala, 2011:29).  
En la década de los 80 marcada por el retorno a la democracia, la necesidad de la 
organización indígena y campesina gira en torno al reclamo de la tierra con una propuesta 
política mucho más profunda, sus discurso anuncian la pertenencia étnica, se logra a finales de 
siglo la consolidación de los indígenas en la estructura estatal. 
Así el levantamiento de los 90 marca un antes y un después en torno a la participación 
política del movimiento indígena en el país, hasta ese momento a pesar de varias 
intervenciones por parte de pueblos originarios,   el país continuaba configurado como un 
estado mono cultural, invisibilizando desde el discurso del poder la presencia indígena, antes 
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de los noventa los pueblos indígenas se constituían aislados en sus comunidades, cuando 
deciden salir del campo, de los páramos, de la selva, de los valles, tras largos procesos de lucha 
logran pasar a la esfera pública y proponer desde la diversidad de pensamientos un estado mas 
incluyente. En palabras de Patricio Guerrero, “Este levantamiento es la expresión  de la 
insurgencia simbólica de los pueblos indígenas” (Guerrero, 2007:287). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
CAPÍTULO II 
CINE, CINE INDIGENISTA Y CINE INDÍGENA EN EL ECUADOR 
2.1. Introducción 
El acercamiento a temas indígenas desde el cine va desde que este inicia en el Ecuador en los 
principios del siglo XX, las obra cinematográficas van acompañadas de imágenes que acercan 
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al otro (indígena) a un país que ha forjado una identidad lejana a su raíces ancestrales, a partir 
de la década de los 20 nacen las “películas nacionales con argumento” que también muestran 
una visión desde los blancos y mestizos de lo que somos los pueblos indígenas.  
 Es a finales de los ochenta e inicios de los noventa que la producción realizada por 
indígenas se marca con los trabajos de Alberto Muenala kichwa otavalo,  la realización del 
documental “Allpamanda, Causaymanta, jatarishun” (1992) sobre la marcha de la OPIP por los 
500 años de resistencia indígena, configura una nueva mirada de hacer cine, un cine donde los 
indígenas dejan de ser objetos y pasan a ser sujetos con palabra y voz propia.  
 A partir del levantamiento de los 90 la construcción de discursos propios se sostiene 
desde las distintas miradas de representar, el arte por ejemplo posiciona sus estilos autóctonos 
y aporta desde sus expresión a la identidad de los pueblos, no pasa lo mismo con el audiovisual 
y el cine debido a su tardía historia en el Ecuador,  y la dificultad de mantener equipos que 
faciliten la realización. Es a partir del nuevo milenio que se democratiza la imagen debido a “la 
universalización de las nuevas tecnologías de impresión electrónica de imágenes en 
movimiento, la revolución digital que se extiende por el mundo a finales del siglo XX y que 
revoluciona la producción audiovisual (Álvarez, 2012: 10)”.  
Esta revolución tecnológica, un escenario de transformaciones profundas en 
los comportamientos de los pueblos, puso al alcance de los colectivos, de sus 
universos culturales y sus imaginarios, de las personas, individuales y  
sociales, el instrumental que permite acceder de una forma horizontal y directa 
al mundo de la imagen y su lenguaje (…) que permite tomar como expresión 
propia, aquello que antes le era ajeno o natural de otros universos o culturas, el 
lenguaje de las imágenes en movimiento, el cine (Álvarez, 2012: 10). 
 En este marco surgen colectivos de compañeros y compañeras indígenas que buscan 
profesionalizarse o desde el empirismo acercarse a la producción audiovisual y el cine, con el 
objetivo de redescubrir la imagen propia  y distribuirla entre las  comunidades  en primera 
instancia y hacia afuera con formatos sobretodo de ficción y videoclips.  
2.2. Antecedentes históricos del cine en el Ecuador 
En el libro Cine Comunitario en América Latina y el Caribe, Pocho Álvarez relata la historia 
del cine  en el Ecuador abordando el contexto histórico que atraviesa el país. Precisamente la 
historia del cine emprende a la par con el proceso de la revolución liberal, una época marcada 
por la crisis económica, social y  luchas políticas, en este contexto se dieron las primeras 
exhibiciones en Guayaquil, el mes de agosto de 1901, se presentaron 30 películas de 
contenidos bíblicos. A Quito las muestras de cine llegan en 1903. 
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 A partir de 1906 se empieza el registro fílmico con tres películas rodadas en Guayaquil  
dirigidas por Carlo Valenti: “Amigos de un incendio”, “Ejercicios de los cuerpos de bomberos” 
y la “Procesión del Corpus Cristi en Guayaquil”. 
 La primea compañía en dedicarse a la producción de cine nace en 1908 y lleva el 
nombre de “Casajuana”,  en 1910 de se establece la Empresa Nacional de Cine “Ambos 
Mundos” que cumple el objetivo de la distribución y la producción nacional. 
  En el año 1914 nace la Compañía de Cines de Quito que abarca cuatro salas: 
“Variedades”, “Popular”, “Puertas del Sol” y “Royal Edén”. En Guayaquil también proliferan 
las salas de cine entre ellas se encuentran: “Edén”, “Olmedo” “Parisiana” e “Ideal”. 
  Wilma Granda en su libro Cine silente en Ecuador relata que “a partir de 1920 
se desarrollan las películas nacionales con argumento,  y se realizan alrededor de 50 
producciones entre documentales y ficciones,   a este época se la denomina como la “pequeña 
edad de oro” (Granda, 1995: 62 ) esta es un periodo en el que se mantiene el conflicto político 
y está marcada por la caída  del precio del cacao, la devaluación de la moneda y el surgimiento 
de los movimientos sociales. 
 La Empresa Nacional de Cine “Ambos Mundos” en 1921 produce la serie 
“Gráficos del Ecuador” con el apoyo del gobierno, en esta serie encontramos títulos como 
“Las honras a Eloy Alfaro”, “Panorama general de Guayaquil a vuelo de pájaro” entre 
otras, obras pensadas en publicitar la imagen de un Ecuador moderno. 
 Mientras el cine norteamericano se expandía y buscaba encontrar mercado en 
Latinoamérica, en el país se genera la necesidad de la producción local, así la productora 
Ocaña Films realiza una serie que tiene como temática la gestión del gobierno de Isidro 
Ayora. 
 El  siglo pasado,  la década de los 20 es la época más productiva en cuanto al cine 
se refiere, se empiezan a realizar las primeras ficciones, Augusto San Miguel  de la 
empresa Ecuador Film Co. es quien  entrenan los primero largometrajes nacionales cuyas 
temáticas están atravesadas por la denuncia y la lucha política, así se realizan varias 
películas argumentales: “El tesoro de Atahualpa” en 1924, “Se necesita una guagua” en 
1924 y en  1925 “Un abismo y dos almas” y  “El desastre de la vía férrea”, que son ícono 
del inicio de la ficción cinematográfica. (Granda, 2006: 23). 
 En 1926 las cámaras empiezan a indagar en el mundo indígena, así Carlos Crespi 
produce “Los invencibles del alto Amazonas” mientras en la costa “Ecuador Sono Films” 
realiza “Guayaquil de mis amores” de Francisco Diumenjo ya en 1930 y en 1931 se realiza 
“La divina canción” y “El incendio”, a cargo de Alberto Santana. 
26 
 
 Rolf Blomberg en 1937  inicia una serie de documentales etnográficos sobre los 
pueblos indígenas de la amazonia y de la sierra,  realiza alrededor de 30 producciones entre 
ellas “Vikingo en las islas de las tortugas Galápagos”. 
 En 1949 se produce la primera película  sonorizada de Ecuador  “Se conocieron en 
Guayaquil” de la productora “Ecuador Sono Films” y en 1950 se filma “Amanecer en 
Pichincha”. 
 Demetrio Aguilera Malta se junta la tendencia del cine etnográfico, sus trabajos 
ponen énfasis en temáticas indígenas y en 1955 produce “Los Salasacas” y “Los 
Colorados”. Se podría decir que junto a Carlos Crespi y Rolf Blomberg  son los pioneros 
del cine documental en el Ecuador que visibilizan al mundo indígena y su ser comunitario. 
 En la década de los 70 la inestabilidad política y económica en el Ecuador se 
mantiene, tras la presencia del petróleo, el país empieza un proceso de modernización, 
mientras se gesta una nueva generación de cineastas, la  producción del cine se ve marcada 
por una postura de izquierda, en 1977 se funda la “Asociación de Cineastas del Ecuador”  
ASOCINE que junta a realizadores y actores, cuyo objetivo es aportar al desarrollo de la 
cinematografía nacional y conseguir la aprobación de la Ley de Cine. La Cinemateca 
Nacional se funda en 1982 con el objetivo de preservar y difundir el patrimonio 
cinematográfico del Ecuador. 
La generación de los 1970 abre otros horizontes y nutre con propuestas nuevas 
y creativas al limitado ejercicio del registro social como principal y única 
preocupación de la cinematografía local (Álvarez, 2012:14). 
 En el libro “Reinventando al Otro. Documental indigenista en el Ecuador” en el 
capítulo II Christian León sostiene que en a década de los 70 y 80 tiene mayor fuerza la 
producción indigenista, en manos de los hermanos Gustavo e Igor Guayasamín, Teodoro 
Gómez de la Torre, José Corral, Edgar Cevallos, Freddy Ehler, Jaime Cuesta, Mónica 
Vásquez y Raúl Califé. Empieza a visibilizarse con ellos el mundo de los indígenas, se 
registran testimonios sobre la diversidad social y cultural del país. 
 Basada en la novela indigenista “Huasipungo” de Jorge Icaza se produce “El cielo 
para Cunshi” realiza por Gustavo Guayasamín en 1975, “Entre el sol y la serpiente” de 
José Corral se logra en 1976, a la par Fredy Elhers y José Collar produces el documental 
“Nuestra primera historia”,  en 1977 Jorge Sanjinés con la colaboración de comunidades 
indígenas de la sierra centro, realiza “LLukshi kaymanta” y 1979 Fredy Elhers junto a 
Rodrigo Robalino filman “Chimborazo testimonio campesino de los andes ecuatorianos”. 
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 Ya en el año 1977 auspiciado por una televisora privada se realiza el Primer 
Concurso Nacional de Cortometrajes de Cine y Televisión, en el mismo año se realiza el II 
Encuentro Iberoamericano de Realizadores Cinematográficos y se organiza el Concurso 
Nacional de Cortometrajes. En 1978 se realiza el primer Festival Internacional de Cine 
“Cuidad de Quito” organizado por el departamento de Cultura del Municipio de Quito. 
 Otros trabajos realizados en el mismo sentido indigenista son los documentales de 
Carlos Gonzales, Gustavo Corral, Jaime Cuesta, entre ellos podemos nombrar a: “La 
minga” en 1971, “Quito balcón de los Andes” 1975,  “Ecuador Insólito” 1978. 
 La década de los ochenta se ve marcada por el retorno del país a la democracia, es 
una temporada de crisis económica, social y política, Ecuador enfrenta a uno de los 
gobiernos más represivos de la historia, en este marco surgen nuevos actores sociales, 
desde los lugares más alejados empiezan a visibilizarse voces y pensamientos que se 
confluyen en el movimiento indígena. 
 Pese a un ambiente de inseguridad que se vivía varios cineastas producen nuevas 
obras, entre ellos están Teodoro Gómez, Edgar Cevallos, José Corral, Camilo Luzuriaga y 
Cristóbal Corral, las realizaciones que se destacan son: “La boca de Lobo” 1981, “Nuestro 
mar” 1982, “Madre Tierra” 1983, “Los mangles se van” 1984  y “Éxodo sin ausencia” en 
1985. 
 Entre las producciones que relevan a los referentes  históricos esta: “Quitumbe” 
1980 “Montalvo el regenerador” 1981 “Las alcabalas” 1982, “Miguel de Santiago” 1980 
“Espejo precursor” 1981, “Daquilema” 1981 y “Montonera” 1982. Y entre aquellas que 
resaltan la realidad de la sociedad moralista encontramos varios cortometrajes: “Ela ataúd 
abandonado” 1981, “Una araña en el rincón”1982  y “Luto eterno” 1983 y “Chacon 
maravila” 1982. 
En esta misma época destacan largometrajes de ficción de Jaime Cuesta y Alfonso Naranjo 
“Dos para el camino” 1981, de Alfredo Gurrola “Nuestro juramento” 1981,  “Mi tía Nora”  
1982 de Jorge Petrolán y “La tigra” 1989 de Camilo Luzuriaga 
 Ya a finales de los ochenta e inicio de los noventa la actividad fílmica continúa,  se 
logran documentales con producciones internacionales, Raines Simos realiza “La 
ascensión al Chimborazo”, Frank Gutke “La nieve de los Andes”, “Vibes o El misterio de 
la pirámide de oro” de Ken Kwapis, “Amigo mío” de Jenaine Meerapfel y Alcides Ciesa, 
“Inka Conection” de Wolf Greem, “La ultima escapada y Lianas”  de Richard Blank. 
 La década de los noventa el cine se ve enriquecido con la presencia de nuevos 
cineastas que aportan al lenguaje cinematográfico y con historias diversas, en 1991 se 
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realiza “Sensaciones” de Viviana y Juan Cordero, en 1995 “Entre Marx y una mujer 
desnuda” de Camilo Luzuriaga y el cortometraje “Mashikuna” de Alberto Muenala, “Haz 
lo que te dé la gana” de Juan Carlos Terán en 1993,  en 1999 se produce “Sueños en la 
mitad del mundo” de Carlos Naranjo y “Ratas, ratones y rateros” de Sebastián Cordero. 
 Álvarez, explica que la llegada del nuevo milenio y las ventajas de la tecnología ha 
permito que el cine en el Ecuador tenga mayor desarrollo, cada año se estrenan obras 
argumentales y documentales, así mismo se han creando nuevos espacios de exhibición 
como el festival de cine documental “Encuentros del Otro Cine EDOC”,  El Festival de 
Cine Iberoamericano “Cero Latitud” para las ficciones, y se promueven  en varias 
provincias Muestras Itinerantes que aportan al desarrollo del cine en cuanto a la generación 
del público. 
 En el 2006 el “Colectivo Pro Ley de Cine” (ASOCINE; EGEDA, Corporación 
Cinememoria, Fundación Cero Latitud) logran que se apruebe la Ley de Fomento del Cine 
Nacional y a través del Decreto Ejecutivo N° 1969 se aplica la Ley mediante el Consejo 
Nacional de Cine (CNC) organismo encargado de dictar y ejecutar las políticas de 
desarrollo cinematográfico del Ecuador. 
 En la última década se han producido varios cortometrajes y largos entre ellos 
están “Alegría de una vez”, “Mala Sangre”, “1200cc” “Cincompasión”  y “Choclotanda”, 
“Iramundo” en el 2000; “Camal”, “Maldita sea” y “El rubí” en el 2001, “Silencio nuclear” 
en el 2002 ; “Fuera de Fuego”, “Cara o cruz”, “El correo de las horas” y “Un hombre y un 
río” en el 2003, “Héroe trabajando” 2004 y en el 2005 “Jaque” y “Un domingo orgástico”. 
En el 2009 tenemos la opera prima de Miguel Alvear “Blak Mama”. 
 A partir del 2007 en Consejo Nacional de Cine empieza a operar mediante 
concurso público los fondos de fomento a la producción y la realidad cinematográfica en el 
país toma un nuevo aspecto, hasta el 2012 más de 200 producciones han sido beneficiadas 
logrando un crecimiento importante del cine nacional. 
 En el folleto “Memoria 2011 - 2012” presentadas por el Consejo Nacional de Cine 
se da a conocer que en el 2011 se estrenaron once obras de los cuales ocho se lograron con 
el apoyo de CNC, “Con mi corazón en el yambo” de Fernanda Restrepo, “A tus espaldas” 
de Tito Jara, “En el nombre de la hija” de Tania Hermida, “Labranza Oculta” de Gabriela 
Calvache, “Abuelos” de Carla Valencia, “Muchedumbre 30-S”  de Rodolfo Muñoz, “La 
Churona” de María Carrillo, “Siguiendo las estrellas” de  Iris Disse, “Celmira” de Rodrigo 
Pacheco, “J. F. Hermosa. Tras las sombras de un niño de terror” de Vladimir y marcos 
Soasti y finalmente “Ayawaska” de Galo Urbina. 
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 En el 2012 se estrenaron “Santa Elena en Bus” del Colectivo Filamarte, de 
Sebastián Cordero “Pescador”, de David Nieto “La llamada”, “Sin otoño y sin primavera”, 
y “Mejor no hablar de ciertas cosas” de Javier Andrade. 
2.3. Cine indigenista en el Ecuador 
El indigenismo se ha vuelto un referente obligatorio para poner de manifiesto realidades 
intangibles de los pueblos originarios, son los que tienen en poder de la palabra los que 
describen desde sus percepciones el mundo indígena, y el cine no ha estado exento de esta 
realidad ventrilocuista. 
  La historia del cine en el Ecuador a lo largo del siglo pasado se ha visto 
marcado por ese arte de contar temas y ambientes indígenas que no han sido realizados desde 
la necesidad o la propia palabra de los pueblos originarios, los íconos de cine indigenista 
sostienen un evidente estereotipo de discriminación sobre los pueblos y nacionalidades. 
  La representación de los pueblos originarios se ha construido tras la nube de la 
colonización y todos los sesgos que deja esta etapa y que continúan marcando la historia de los 
indígenas como pobladores inocentes a quienes hay que recurrir para ayudar a salvar su cultura  
y sus saberes ancestrales. Christián León en su escrito Más allá del indigenismo dice “Los 
indígenas pueden ser vistos como hombres ingenuos y buenos, hijos de la estupenda 
naturaleza, pero nunca portadores de una conciencia y una cultura con el mismo valor de los 
cineastas” (León, 2010) 
“El cine indigenista es entendido como una producción externa que centra su 
atención en recoger los aspectos culturales como mitos o ceremonias religiosas 
para descubrir la comunidad o la situación a la que se refiere” (Paillan, 2006: 
125) 
  El cine indigenista en el Ecuador rescata parte de la imagen de los indígenas, 
pero se muestra la parte que el director decide, se visibiliza lo que él piensa que tiene que 
decirse, la palabra a los indígenas es arrebatada,  “es un cine realizado desde afuera, es un cine 
casi turísticos, en el que nos dan diciendo todo, nos interpretan” (Muenala, 2013, entrevista). 
  El cine indigenista nace por cuestiones políticas, desde un proyecto 
nacionalista que busca que los indígenas sean incorporados al estado nación, desde esta noción 
se han realizado documentales que abordan problemáticas sociales y visibilizan lo indígena 
desde una posición paternalista y romántica.  León explica que el cine indigenista se 
caracteriza por ser un “aparato semiótico y político de dominación, orientado a la dominación 
de la diferencia étnica y cultural a través de una acción per formativa de producir sujetos” 
(Romero, 2010:19). 
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  Una visión colonizada sobre la realidad del indígena se ve en la pantalla, se lo 
representa como un ser inferior, se infantiliza su pensamiento y se folkloriza su expresiones 
culturales, pero se los considera necesarios como aporte a la construcción de la identidad 
nacional. 
Los filmes indigenistas renuevan  la pregunta sobre la cuestión irresuelta de la 
identidad nacional. Sus imágenes responden  a resolver es gran pregunta sobre 
el que es ser ecuatoriano (León, 2009: 76). 
 El cine indigenista muestra a los pueblos originarios desde una mirada dominante, lo 
representa como el otro, el diferente y en muchos de los casos se lo presenta como un objeto de 
estudio, y al ser objetos, se pierde la posibilidad de generar verdades, de promover 
conocimientos, de narrar la historia y fundamentar la simbología que desde la filosofía de vida 
los identifica. 
  Carolina Romero señala cuatro características principales de las formas 
hegemónicas de representación de lo indígena en el discurso visual de los cineastas indigenista: 
 Identidad nacional: se mantiene la imagen de lo indígena en la construcción de la 
identidad nacional como lo esencial. 
 Políticas de la identidad: se busca instituir la identidad nacional mediante la 
naturalización, categorización y tipificación racial, (yo soy mestizo él es indígena). 
 Integración al discurso estado – nacional: incluye al indígena dentro proyecto de 
estado con un concepto de unificación nacional. 
 Institución de lo telúrico: el indígena es identificado en una relación pura con la tierra 
y la naturaleza (Romero, 2010: 50-51). 
  A partir de la década de los noventa se puede apreciar una pequeña alteración 
en las producciones, el movimiento indígena que hasta ese momento no formaban parte de la 
esfera pública de la nación  es a partir del levantamiento del 90  un actor social importante que 
marca una ruptura en cuanto a la representación de lo indígena, se posiciona un discurso propio 
desde los pueblos originarios y con ellos una imagen diferente. 
  En la última década se evidencian producciones sobretodo documentales que 
proponen romper con los discursos nacionalistas y representan lo indígena desde una visión 
propia, relacionada con la comunidad y su identidad,  se muestran expresiones que visibilizan 
las prácticas culturales, los saberes ancestrales y en otros casos los procesos de a 
culturalización que van sufriendo o resistiendo los pueblos originarios (Romero, 2010). 
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2.4. Obras emblemáticas del cine indigenista 
Cristina León plantea estudiar al cine indigenista en tres etapas: el cine de los pioneros, la 
producción extranjera y el cine social nacionalista (León, 2010: 77), la primera etapa cumple 
un rol más histórico del cine en el Ecuador, la producción extranjera muestra un discurso de 
desmitificación la población originara  y la última el cine social nacionalista  lo explica como 
una producción marcada por un discurso de dominación, sin que esto implique que las otras 
etapas no manejen los mismos discursos. 
  A partir de Los invencibles Shuaras del Alto Amazona considerada como el 
primero film indigenista del Ecuador realizado por Carlos Crespi en  1926, el mundo de los 
pueblos originarios se evidencia y se sitúa en la mira de muchos realizadores que encuentran en 
este mundo una historia que contar, lo acompaña a involucrarse en el mundo de los indígenas 
Rolf Blomberg y produce una serie de documentales etnográficos de la sierra y de la 
Amazonía. 
  Cristian León plantea estudiar al cine indigenista en tres etapas: el cine de los 
pioneros, la producción extranjera y el cine social nacionalista (León, 2010: 77) 
  En la década de los 50  Demetrio Aguilera Malta es el primer realizador 
ecuatoriano en producir dos documentales indigenistas, Los Salasacas y los Colorados, 
documentales que marcan históricamente la forma de representar a indígenas desde una lectura 
del otro (Granda, 1995: 70). 
A partir de 1970 el universo de los pueblos originarios es un tema ineludible, 
un imán que atrae el interés permanente. Durante esa década y de una forma 
artesanal, a manera de ensayo o de un largo prólogo de lo que vendrá, se 
producen algunos cortometrajes en blanco y negro (Alvares, 2011:7). 
 
Entre las obras indigenistas más relevantes tenemos en 1975 La minga de Ramiro Bustamente 
y de Gustavo Guayasamín El cielo para la cunshi, carajo,  en 1976 José Corral filma el 
documental Entre el sol y la serpiente,   Fredy Elhers realiza con José Corral, el documental 
Nuestra primerahistoria en 1977 y el boliviano Jorge Sanjinés filma en Ecuador con 
comunidades indígenas el largometraje “Llukshi Kaymanta” (Fuera de aquí). En 1978,  la 
televisión sueca produce Chimborazo, testimonio campesinode los Andes ecuatorianos, de Tom 
Alandt, Fredy Ehlers y Rodrigo Robalino en 1979, en 1980 se graba Los hieleros del 
Chimborazo de Gustavo Guayasamín y  Quitumbe de Teodoro Gómez de la Torre, Quito, país 
de la mitad de de José Corral en 1980, Raúl Khalifé realiza la Boca de lobo. Simiatug en 1982 
y en 1985 se filma Éxodo sin ausencia de Mónica Vásquez, de Gustavo Corral Camari en 
1983, en 1986 Shuar, pueblo de las cascadas sagradas de Lisa Faessler, en 1987 se produce 
Tiag (lo que aún existe y es inagtable), Allpa mama de Mónica Vásquez en 1991. 
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  En la última década se han producido La tierra de arriba de Verónica 
Villamarín en el año 2001; Fiesta en el páramo y otros pueblos dirigido por Freddy Aguas, Los 
kichwas de Pastaza luchando por su cultura de Oscar García, Los guerreros kichwas y el 
petróleo de Holdger Riedel y Siegmund Thies se produce en el 2004; La toma de la plaza  de 
Juan Pablo Barragan,  Niña Saraguro de María José Martínez y  Tu sangre  de Julián Larrea 
son realizados en el año 2005; en el 2006 se produce Hieleros del Cayambe, prueba de 
fortaleza en los Andes de Fausto Hidalgo; Taromenani El exterminio de los pueblos ocultos de 
Carlos Vera, Guarango guachalá de Fausto Hidalgo,Huaorani cultura de gente amable de 
Walter Mena, Antiguos sueños de las mujeres kichwas de Santiago Carcelén,   Tóxico Texaco 
Tóxico de Pocho Álvarez realizados en el año 2007; Baltazar Ushka, el tiempo congelado de 
José Antonio Guayasamín y Memoria de Quito de Mauricio Velasco son films del 2008. 
  La representación de los pueblos originarios se ha mantenido a lo largo de la 
historia del cine en el país, algunas épocas de manera periférica pero siempre denotando esa 
necesidad de mostrar al otro, como lo anota Santiago Castro (Lander, 2000: 148)mostrar al otro 
“como un dispositivo de saber/poder a partir de las cuales esas representaciones con 
construidas”  y no  desde una propuesta estética ni argumental sino desde la idea  de afirmarse 
diferente, de marcar una identidad colectiva como país, que se aleja de lo indígena pero 
considerándolos parte de la historia, es decir marginándoles e incluyéndoles  de acuerdo a las 
requerimientos de cimentación de una nación con diversidad étnica que quiere mostrarse 
moderna. 
  La necesidad de mostrar las historias del mundo indígena continúa aunque en 
la mayoría de producciones, los indígenas siguen siendo el objeto de estudio de los 
realizadores, sin embargo, hay quienes ahora se plantean el cine comunitario como una 
alternativa de visibilizar el pensamiento, los conflictos sociales y culturales del otro. 
2.5. Cine: Producción Comunitaria 
Lo comunitario en una forma de vida, una conjugación de varios elementos que permite estar 
en común con alguien o con muchos, es una necesidad de colectivizar, pensamientos, ideas y 
sueños para mejorar las condiciones de vida, satisfaciendo las necesidades materiales y 
espirituales, lo comunitario está basado en la reciprocidad y equidad,  donde se promueve la 
participación activa en beneficio del bienestar común. “Lo comunitario es un contenido. Un 
contenido que pasa por lo genético, lo cultural y por la conciencia (Entrevista a Maritza 
Chimarro en Álvarez, 2011: 1)” 
 En términos de Pocho Álvarez “El cine comunitario emerge como un 
instrumento de la acción de comunicación y presencia de las colectividades y 
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pueblos que buscan decir y hablar con su propia voz. Es una herramienta de 
autoafirmación y recreación de sus imaginarios históricos, de su identidad y 
pertenencia, y es también una manifestación cierta de la fuerza vital de la 
comunidad, como historia articuladora de un nosotros que busca romper el 
histórico cerco de silencio al que fue sometido como sujeto colectivo (Álvarez, 
2012, 2)”. 
Para Diego Cabascango, Kichwa otavalo, el cine comunitario “es un cine que proviene de la 
comunidad, realizado desde la misma gente con aportes empíricos y académicos” y Alberto 
Muenala complementa diciendo “que no cumplen con una narrativa propia que nace desde la 
comunidad” si no que aporta a una necesidad de visibilización de problemáticas sociales, o 
procesos organizativos e identitarios. 
 Eriberto Gualinga, cineasta del pueblo de Sarayaku, explica que su cine es comunitario 
porque no lo realiza desde una necesidad individual,  “todas sus películas se deben a la 
necesidad de la comunidad” entonces son realizadas a favor de los requerimientos  del pueblo. 
 Para el Consejo Nacional de Cinematografía del Ecuador, Las producciones 
comunitarias “son aquellas que atiendan las necesidades de los pueblos y nacionalidades 
indígenas, montubios, afroecuatorianos o grupos de atención prioritaria (…) que compartan 
vínculos de identidad, memoria y discurso” (Convocatoria Fondos Concursables, 2013: 26). 
Desde este sentido se entiende lo comunitario a toda producción  que se realiza desde una 
necesidad colectiva, y que fortalezca sus procesos de autodeterminación. 
 Justamente, desde un sentido comunitario se han realizado innumerables trabajos que 
posiblemente no pasarán a ser reconocidos por los que no pertenecemos a la comunidad donde 
se produjo, pues muchas de estas obras son elaboradas para fortalecer los discursos internos, es 
decir, no están pensadas es ser distribuidas y menos en formar  parte de una industria 
cinematográfica.    
 La conceptualización del cine comunitario está aún en debate, tanto en los colectivos 
de comunicación audiovisual y cineastas indígenas, como en las instancias públicas, pero se 
mantiene respondiendo a la necesidad diversa de producción que aún no tiene categoría desde 
una propuesta comunitaria, ni acuerdos comunes. 
  
2.6. Cine indígena en el Ecuador 
El cine para los pueblos originarios se ha vuelto una necesidad de comunicación, es un medio 
legítimo para significar la diversidad cultural, una herramienta que permite socializar la palabra 
y visibilizar las imágenes, los símbolos y la lengua de los pueblos, elementos necesarios para 
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fortalecer y contribuir  a la trascendencia de los pueblos originarios. “El cine promueve a 
escribir desde lo que vivimos,  lo que somos y conocemos, para desde la subjetividad  contar 
una verdad propia o una verdad colectiva que nos identifica (Diego Cabascango, 2013, 
entrevista)”. 
 Desde individualidades o colectivos se ha buscado apropiarse de los mensajes que se 
generan desde los pueblos, se escriben historias que evidencian las realidades y desde una 
noción propia se visibilizan contenidos que manejan códigos y significaciones conforme la 
sabiduría de los originarios. 
 Hacer cine para los originarios es una necesidad porque los discursos se plasman desde 
las diferencias, desde una  matriz cultural propia, las formas de pensar, actuar, hablar y  
representar son distintas, existen elementos que aportan al desarrollo de un cine diferente,  de 
un “cine con identidad”, en definitiva de un cine indígena u originario. Los elementos que 
aportan al entendimiento de construcción de un cine diferente: son la lengua, los símbolos e 
iconografía, la vestimenta, la música y el entorno en el que se desenvuelven las historias, ya 
que son dispositivos que nos identifican como diversos.  
 Los pueblos originarios han sabido transmitir los conocimientos y sabidurías en varios 
soportes sobretodo manuales
8
, y han logrado transgredir el tiempo asumiendo la oralidad como 
el lenguaje de socialización, es por esta razón que escritores indígenas  tanto en literatura como 
en historia son muy limitados, por lo que redimir las imágenes de los procesos históricos ha 
sido  más didáctico en base al audiovisual y el cine. 
 Lo que busca el cine desde los pueblos y nacionalidades es transmitir el legado cultural 
que se ha generado ancestralmente y que se continua viviendo, para que las nuevas 
generaciones y las actuales conozcan la filosofía de vida, para que reactiven en su inconsciente 
los pensamientos políticos, sociológicos y psicológicos de los pueblo y se fortalezca la 
identidad individual y colectiva a través de un cine que presente imágenes dignas de las 
realidades sociales que se viven, alejada de visiones antropológicas que infantilizan a los seres 
originarios. 
 Como lo anota Roland Barthes (1986: 36), “en todas las sociedades se desarrollan 
diversas técnicas destinas a fijar la cadena flotante de significados con el fin de combatir el 
terror producido por los signos inciertos” es lo que busca afianzar el cine propuesto desde las 
pueblos originarios, plasmar el imaginario de lo indígena desde un análisis propio, asumiendo 
                                                          
8
 Existen telares, fajas, bordados en los trajes,  representaciones simbólicas del desarrollo tecnológico en 
complejos hechos en piedra, jeroglíficos, y herramientas como el quipu. 
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lo simbólico y lo iconográfico  desde la fundamentación teórica del pensamiento andino – 
amazónico. 
 
 Así también parafraseando a Foucault, lo que se busca mostrar en el cine desde los 
originario es que las culturas originarias tienen un propio orden y un propio valor 
representativo de la palabra, se busca entender al lenguaje tal y como es hablado, a los seres 
originarios tal y como son percibidos en sus realidades, las prácticas sociales tal y como son 
implementadas y desde esa significación representarlos y llevarlos a la pantalla desde una 
epistemología propia. 
 Hay que considerar que lo que a una cultura le es aparente para otra no lo es, por eso 
deben distinguirse mediante señales y recogerse en identidades todo el legado histórico, 
cultural, político, social, económico y filosófico, de los diversos pueblos, para que sean 
asumidos en su entorno social como parte activa y propositiva, sin que sean considerados 
inferiores o patrimonio cultural tangible o intangible, de una nación.   
 
 Así en el texto “Estéticas enraizadas: aproximaciones al video indígena en America 
Latina”, Amalia Córdova explica que Erica Wortham es  quien abre la teorización  en torno al 
término de video indígena: “al igual que los términos nativos, indígenas y originarios, el video 
indígena se ha  apropiado y re-significado conscientemente como una postura o posición 
política fundamental para las luchas indígenas por la autodeterminación (Cordova, 2011:85)”. 
 El cine o video indígena u originario, tiene varias propuestas de realización, pero muy 
pocas definiciones consensuadas, a lo largo de América Latina se pueden avizorar distinto 
tratamientos del cine como herramienta o estrategia de visibilización en la mayoría de los 
casos, en este contexto encontramos la propuesta de la Coordinadora Latinoamericana de Cine 
de los Pueblos Indígenas, CLACPI, con su coordinadora Janeth Paillan, originaria del Pueblo 
Mapuche: 
“El cine o video indígena es realizado por los propios equipos de 
comunicación, son iniciativas que surgen y responden a necesidades y 
prioridades de la comunidad u organizaciones, ya sea a nivel de rescate, 
denuncia o promoción.  Por lo regular se tratan de producciones colectivas que 
no acostumbran a tener un director, sino un coordinador, los trabajos se relatan 
en primera persona, en idioma propio en caso de que no se haya perdido la 
lengua originaria (Paillan, 2006: 125)”. 
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Asumir este concepto implica que  el cine o el audiovisual indígena son realizados con el 
compromiso de devolver la palabra y visibilizar la imagen de los pueblos de manera digna, “el 
cine y video indígena intenta utilizar esta poderosa herramienta para fomentar la auto-
expresión y fortalecer el desarrollo real de los pueblos indígenas. (En Córdova, CLACPI, 
2009)”.  
 Por otro lado hay quienes explican que el cine o el video indígena más que una 
categoría es una necesidad, o una postura que no puede ser definido debido a la diversidad de 
propuestas de realización, Gabriela Zamorano explica “el video indígena se podría poner entre 
comillas, porque incluye experiencias muy heterogéneas, muy vastas, que están situadas en 
contextos históricos, económicos y políticos muy diversos, con procesos creativos e 
individuales muy diversos (León y Zamorano, 2012:21)” 
 Recurriendo a la palabra compartida por cineastas indígenas en Ecuador que en su 
mayoría son hombres, se logra una configuración aún de extenso debate en torno a la 
conceptualización del cine indígena, para algunos es posible determinarlo como tal, tras largos 
procesos de producción, para otros implica una representación limitante, y hay quienes 
defienden este proceso acogiéndose a discursos reivindicatorios de descolonización del ser, del 
sentir y del pensar. 
 Así Alberto Muenala explica que se puede hablar de un cine indígena cuando en su 
producción se opte por rescatar elementos que identifiquen a los pueblos, por ejemplo: la 
lengua y los símbolos, indica que la actitud que se tiene en torno al espacio que nos rodea es 
diferente, y que desde esa diferencia se puede plantear nuevas formas de representar,  
manifiesta que la narración desde los indígenas, no es lineal, “es cíclica,  siempre regresamos 
al momento de partida, es un ir y venir”, y que si somos conscientes de esta estructura 
podemos también de construir los parámetros establecido desde la poética y contar de una 
manera más propia. 
 Desde su propuesta Eriberto Gualinga promueve un cine a favor de los derechos 
humanos, de los pueblos originarios y de la naturaleza, sus trabajos empezaron como denuncia, 
y desde un impulso comunitario, contribuye a la conceptualización del cine originario desde la 
práctica, pues sus trabajos han buscado romper con los paradigmas de construcción 
cinematográfica occidental,  pero explica que no se puede fragmentar la relación con lo otro, 
con lo de afuera. 
 Humberto Morales entiende al cine que hace como una responsabilidad social y 
cultural, con el compromiso de transmitir lo ancestral y lo mágico de las culturas originarias,  y 
propone su cine como un proceso intercultural, porque cuenta sus historias desde su legado 
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ancestral y su estadía contemporánea, formula que es posible hablar de un cine originario
9
, 
“tengo hablar más de los que siento, de lo conozco, y de donde pertenezco”. 
 Diego Cabascango, expone que es posible identificar al cine como indígena siempre 
que se trate de buscar un lenguaje propio,  un lenguaje que no sea etiquetado como 
experimental,  “pienso en un cine que me permita contar desde mi condición, desde mis 
conocimientos, y  mi punto de vista, no sé todavía si se pueda categorizar como indígena, pero 
si puedo hablar de un cine desde nuestra creatividad”. 
 También Tupak Gualan, piensa que no se debe categorizar al cine y dividirlo en 
mestizo o indígena, plantea es que se hable de cosmovisiones distintas, argumenta que todo es 
proceso y que el tiempo y las producciones podrán determinar al cine que lo realizan los 
indígenas u originarios, “estamos en tiernos pasos para definir al cine y establecer cuáles son 
sus parámetros”. 
 Finalmente José Espinosa, habla de un cine con vinculación, “solo la vinculación  
hace que el cine sea diferente”, explica que no es posible definir al cine como indígena, 
primero porque lo indígena es un término que no lo refleja, y segundo porque su posición ha 
sido siempre la de vincularse, sugiere que hablar del cine indígena es un  planteamiento 
político que podrá ser reflexionado pero en base a las producciones. 
Desde la investigación se puede afirmar que existe una forma de hacer cine indígena desde una 
posición política y ética, el planteamiento estético está en desarrollo, aún se busca otras 
posibilidades de narrar, el proceso de descolonización del pensar, el sentir y el hacer busca 
resultados a largo plazo, no solo con el objetivo de contar  desde formas propias pensar sino 
con el fin de provocar cambios profundos en el desgaste cultural, buscamos reinvindicar 
nuestro ser desde el hacer cinematográfico. 
 
2.6.1. Cine indígena y su posición cultural 
El cine es la posibilidad de contar lo mágico de las historias, llevar a la pantalla la literatura, y 
evidenciar  los secretos que esconden nuestras culturas, esos secretos que no se pueden decir, 
sino que se deben vivir, para ser representados, la propuesta de un cine  diferente permite  
contar imposibilidades (mitos) construibles, porque lo inexistente de las historias pueden ser 
dibujadas en varios formatos, porque el cine es palabra, fantasía, e imaginario, es la posibilidad 
de representar nuestra filosofía. 
                                                          
9
 Morales, explica que el término indígena no nos representa  y plantea un término reivindicatorio de 
acuerdo a los proceso sociales en la actualidad, el ser originario. 
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 Desde esta conceptualización nace la importancia de categorizar al cine desde los 
pueblos y nacionalidades, como un cine diferente, no solo desde una posición estética o 
narrativa, sino desde una posición política y  de reinvindicación histórica, asumiedo al cine 
como un arte y herramienta que visibiliza las realidades sociales y culturales desde adentro. 
 Se  aplica  a esta necesidad de entender una forma de hacer cine diferente, la 
deconstrucción occidental del pensamiento, se plantea un cine desde un reconocimiento 
epístemico de los pueblos originarios, y se  asume también la producción comunitaria como 
una parte fundamental del desarrollo de este, entendiendo el concepto comunitario desde una 
matriz cultural que rebasa lo  étnico. 
La importancia de identificar a los pueblos originarios con una forma de hacer cine, 
implica también la importancia de la descolonización del pensamiento y como lo diría una 
cineasta ecuatoriana la “descolonización de la mirada”, y proponer una alternativa de 
construcción cinematográfica que responda a la necesidad de plasmar identidades. El objetivo 
es que el cine desde los pueblos originarios sostenga elementos de identidad que plasme las 
diversidades y las distintas acepciones de estética y filosóficas. 
Las pocas propuestas de producción en cine realizado por compañeros indígenas 
procuran que la imagen tenga un contenido que refleje parte de la realidad y de la cultura que 
les corresponde, pero el trabajo más fuerte implica mostrar la realidad subjetiva de pertenencia 
a una comunidad, aunque las condiciones socio culturales de los cineastas les haya alejado de 
su núcleo comunitario. 
Además la necesidad  de plantearse un cine diferente, corresponde también a entender 
al cine como una fuente de consulta del pasado, del presente e inclusive del futuro, así lo 
analiza Alberto Muenala,  quien explica que el cine realizado por indígenas conscientes de  su 
cultura “incorpora una dimensión subjetiva al conocimiento de la realidad”.  
 El objetivo que tiene plantearse esta forma de hacer cine, es no solo mostrar de manera 
estética los principios filosóficos de los pueblos, sino profundizarlos mostrarlos desde el 
pensamiento y desde la subjetividad, lo que se plantea es hacer un cine diferente, un cine 
filosófico, que conmueva conciencias y movilice masas conscientes, un cine artístico que 
desentrañe nuestros principios andinos – amazónicos y permita asumir de manera digna 
nuestro ser originario.  
Así lo que se promueve desde el cine indígena es romper con la imagen estandarizada 
que invisibiliza a lo diverso, romper con la única posibilidad de estética y plasmar la belleza 
desde nuestras identidades, buscamos componer desde una visión comunitaria que nos permita 
pensar como somos, no como los demás dicen que somos, sin que necesariamente estos 
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parámetros nos limiten a explorar los otros imaginario   o a configurar un propuesta 
cinematográfica desde el discurso de la interculturalidad. 
2.6.2. Cine indígena y su posición política 
El cine planteado desde los realizadores indígenas busca alejarse de representaciones  
indigenistas, se propone construir la propia imagen en la pantalla, realizando trabajos apegados 
a nuestra realidad, que contengan elementos de identidad como la lengua originaria y el 
misticismo de los pueblos.   
Se propone desde el cine la recuperación de la memoria histórica, la  palabra y el 
imaginario de los pueblos ancestrales, para que desde significaciones propias se visibilice la 
cosmovisión,  que está atravesada por la sabiduría, la magia, la mitología y los principios 
filosóficos. 
Al cine como herramienta de comunicación, se lo asume desde el discurso de los 
levantamientos, desde la insurgencia, desde la descolonización de la sabiduría, porque es 
necesario  replantear al cine y contar las historias siendo los protagonistas y  sujetos 
productores de mensajes e imágenes que nos dignifiquen como pueblos, requerimos de 
representaciones que permitan reconocernos y afianzar nuestras identidades como originarios. 
Así la propuesta de sostener la categoría de un cine diferente, que aporte a mostrar de 
manera  correcta y digna a los pueblos originarios se ha configurado desde las década de los 
90, tiempo en que el levantamiento indígena marco un hito histórico a favor de la 
autodeterminación y auto representación de los pueblos. En 1994, durante el Primer Festival de 
Cine y Vídeo de las Primeras Naciones de Abya Yala, realizado en Quito, Ecuador delegados 
nacionales e internacionales firman una importante Declaración que entre sus partes exponían: 
 “…Los pueblos Indígenas proclamamos nuestro derecho a la recreación de 
nuestra propia imagen. 
 Reivindicamos nuestro derecho al acceso y apropiación de las nuevas 
tecnologías audiovisuales. 
 Exigimos respeto para nuestras culturas (espiritual y material) 
 En tanto somos pueblos recíprocos exigimos que las imágenes y mensajes 
que son captadas en las comunidades indígenas regresen a éstas. 
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 Necesitamos organizar la producción propia de vídeos y masificarla, 
construir redes de comunicación efectivas de intercambio, solidarias y 
mancomunadas”…10 
Las producciones que se han logrado hasta este tiempo corresponden  en la mayoría de los 
casos a esta proclamación sin que necesariamente haya sido conocida por los cineastas y 
comunicadores jóvenes, pues no ha sido socializada debido a la falta de  interés a la 
configuración de una cine diferente, de un cine que procura la reconstrucción y 
reconfiguración de un estado nación intercultural.  
2.6.3. Cine indígena y su posición estética 
 
 
Los diversos pueblos tienen su forma de ser, de pensar y de actuar, desde esa percepción 
tenemos que saber plasmar las imágenes de manera estética, desde la dignidad, rescatar la 
riqueza visual y mostrar imágenes de manera artística, de tal forma que los pueblos y 
nacionalidades sean visibilizados elevando conceptos antropológicos que nos minimizan. 
Proponemos al cine indígena como un hacer que recoge el legado ancestral que 
generación tras generación se ha sostenido gracias a la oralidad, buscamos configurarlo 
desde la práctica comunitaria y el pensamiento colectivo expresado inclusive desde 
individualidades, que buscan actualizar el lenguaje audiovisual y contar desde encuadres 
propios. 
La propuesta de imagen en el cine indígena procura plasmar desde una mirada que 
aporte a la construcción de la identidad, promueve reconocer la belleza desde la 
diversidad, la fotografía ha explorado nuevos conceptos de  retrato, ha sabido conjugar con 
la luz natural y la artificial, para alterara el imaginario de representación de los indígena.  
La fotografía en la mayoría de las propuestas están pensadas también, a partir del 
escenario, que se conjuga con las unidades tutelares para los pueblos originarios, así los 
elementos que acompañan  la fotografía identifican a una cultura, que es plasmada  desde 
otra concepción estética, que se niega a ser configurada como alternativa, sino que se 
plantea desde una nueva conceptualización del ser runa. 
En cuanto al sonido lo que se ha buscado es que se identifique las eufonías de las 
comunidades o de los lugares de escenario, estos sonidos no son  tratados como ruidos sino 
                                                          
10
 Borrador de la Propuesta de nueva Categoría a entregar al Consejo Nacional de Cine elaborado por 
cineastas y  varios colectivos de comunicadores y comunicadoras indígenas.  
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como elementos que enriquecen la historia y que aportan a entender los tiempos y los 
espacios en los núcleos comunitarios. 
En el cine indígena la estética es asumir los que somos, “es como nos movemos y 
cómo pensamos” así entendemos que nuestra concepción de tiempo-espacio guardado en 
el inconsciente colectivo es distinta, se plantea como un eterno retorno al pasado,  la 
propuesta es asumir este principio, considerando al cine como un lenguaje universal al que 
se le puede agrega elementos que configuren nuevas estructuras narrativas.  
Desde este conceptualización se plantea la “necesidad  de construcción de guiones con 
cargas ideológicas, que no sean tratadas como activistas si no que simbolice formas de 
resistencia inclusive un tanto románticas” pero con el agregado de asumir un forma y un 
tiempo diferente de narrar nuestras historias. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
CAPÍTULO III 
PROPUESTA ESTÉTICA Y NARRATIVA DEL CINE INDÍGENA EN EL ECUADOR 
(CINEASTAS Y OBRAS) 
3.1. Introducción 
La manera de contar nuestras historias sean estas argumentales o documentales  responde a la 
forma poética que propone Aristóteles: “La poética introduce tres conceptos claves sobre el 
cual se ha edificado todo el conocimiento y reflexión…la poiesis, la mímesis y la katharsis”. 
La mayoría de producciones realizadas por indígenas cumple con esta intensión pero  existen 
varios intentos de aportar desde nuevos conceptos que hasta el momento han sido catalogados 
como propuestas alternativas.  
42 
 
La historias contadas por compañeros de los pueblos y nacionalidades cumplen  linealmente la 
construcción aristotélica pero son alimentadas con elementos culturales y simbólicos que 
proponen un nuevo entendimiento de lo que somos, entendiendo que la realidad andina no es 
fragmentada y que los finales  trágicos no son finales,  considerando que nuestro tiempo es 
cíclico y  vuelve a empezar en una siguiente orbita. 
Los componentes culturales y la imagen están siendo diversificados, se está expresando  
desde el hacer de los pueblos, se evidencia  las otras formas que se  tiene de identificarse, y se 
pone en escena la ritualidad y la cosmoexistencia, para esto es importante ir denotando 
conceptos que aportaran al desarrollo de nuestro hacer cine. 
Este capítulo contiene una cartografía sobre las producciones indígenas y sus temáticas,  
que ayudan a sistematizar conceptos básicos  desde donde se puede entender la construcción de 
un cine diferente, de un cine desde los pueblos originarios. 
3.2. Historia del cine indígena en el Ecuador 
El retorno de la democracia estaba muy tierno cuando empieza la historia del cine indígena en 
el Ecuador, finalizando la década de los ochenta un par de años después que la Conaie aparece 
en el país, se realiza la primera producción contada y dirigida por un indígena, “Yapaylla” 
(1988) de Alberto Muenala, film que abre el ciclo de un cine con una visión diferente del ser 
indígena, año seguido del mismo cineasta encontramos “Ay Taquiku” (1989) ambas rodadas en 
Otavalo. 
 Ya en la década de los 90, cuando el  movimiento indígena y los sectores sociales se 
han fortalecido, la producción “Allpamanda, Causaymanta, jatarishun” (1992) de Alberto 
Muenala, rompe con la idea del cine etnográfico, documenta la marcha de los indígenas de la 
Amazonía organizada por  la OPIP, entregando el protagonismo y la palabra a los propios 
actores, esta producción ganó un premio por su aporte al lenguaje cinematográfico en el IV 
festival del Cine Indígena del Cuzco. 
 Mashicuna  (1995) es la siguiente obra de ficción de Alberto Muenala, cortometraje 
que recoge elementos estéticos y la lengua de la cultura kichwa, esta producción muestra los 
problemas sociales que  traviesan en el pueblo Otavalo. En 1996 Se produce “Habla la madre 
tierra” proceso que recoge las voz de mujeres indígenas. Mauricio Ushiña en 1999 realiza 
“Bajo el puente” un cortometraje que cuenta la historia de personas que viven bajo un puente y  
son desalojadas de manera inhumana. 
 Entrado el nuevo milenio las producciones realizadas desde los pueblos originarios 
toman fuerza y se configuran desde distintas visiones, el nuevo siglo empieza con  “Allpa 
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manta” , “Mi derecho a la educación” (2000), “Ritual a la tierra”  y “La revolución inconclusa” 
(2003) de Samy Pilco, kichwa Puruhá. 
 “Soy defensor de la Selva” (2003) de Eriberto Gualinga visibiliza la mirada desde la 
Amazonia, con un cine de denuncia, esta realización abarca temas en torno al conflicto 
petrolero en el gobierno de Lucio Gutiérrez; años seguido en el 2004 desde una propuesta 
distinta el colectivo Sinchi Samay,  coordinado por William León produce el drama “Una 
navidad para pollito” y “Nostalgia de María”  y un corto de terror denominado “Antu Aya”. 
  En el año 2006 Eriberto Gualinga  vuelve a la pantalla con “Sacha Runa 
Yachay”,  y Marcelo Chimbolema entra en el escenario con “Economía política”, lo acompaña  
Warya Coro con “Nuestras vidas no están en venta” ambas producidas por la Conaie. 
 “Una navidad para pollito 2” (2007) de William León da continuidad al proceso de 
Sinchi Samay, mientras Marcelo Chimbolema nuevamente apoyado de la Conaie presenta 
“Memorias sobre la sabiduría ancestral de lo yachaks” (2007), Joshi Espinosa presenta un 
conflicto personal que identifica a su pueblo Otavalo “Mi Ayllu” (2007), este año lo cierra 
Alberto Muenala que produce “Hombres y mujeres de sabiduría” (2007). 
 En el 2008 una serie de cortometrajes de ficción producidos por la Corporación Rupai 
entran a formar parte del cine realizado por los pueblos originarios: “Malki” de Narcizo 
Conejo, kichwa Otavalo; “Shinamari” de Blanca Alba, kichwa Kayambi; “Paktara” de Patricia 
Yallico, Kichwa Waranka, “Cuando te vuelva de ver” de Humberto Morales, kichwa Otavalo y 
“La Yumba” de Rocío Gómez, originaria del Pueblo Kitu Kara. También encontramos 
“Milonga de Luna” de Humberto Morales.  En el 2009 “Memorias” de Joshi Espinosa y “El 
arpa y la Guitarra” de Humberto Morales. 
 Entre los años 2009 y 2010 la CORPANP
11
, desarrolla la serie audiovisual denominada 
KIKINYARI, generada a través de procesos participativos que permiten recoger y transmitir a 
través de la imagen audiovisual la cosmovisión de los pueblos originarios, precautelando un 
enfoque de la realidad desde dentro de las comunidades donde se realizaron las producciones. 
La serie kikinyari suma un total de 23 producciones audiovisuales de 24 minutos cada uno,  
realizado por diferentes representantes de los pueblos y nacionalidades a nivel nacional.   
 El 2010 se abre con la producción “El camino de las flores” de Eriberto Gualinga y 
“Ayllu” y “Bienaventurados” de Joshi Espinosa, continua con la ficción “Llakilla Kushiku” de 
William León, y “Sisari” de Segundo Fuérez, entre los documentales encontramos “Mindalae” 
de Samia Maldonado, “Vivir con el Alcohol” de Diego Cabascando y  “Pomaski, sitio de 
                                                          
11
  Corporación de Productores Audiovisuales de las Nacionalidades y Pueblos 
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pumas” de Rocío Gómez; Segundo Fuérez explora la animación con su cortometraje “Yaku 
Viky”. 
 Una nueva serie de cortometrajes de ficción producidos por Rupai son realizados en el 
2011: “Apaylla” de Diego Cabascango, “Ella” de Frida Muenala, “Fresca Juventud” de 
Humberto Morales, “Kuichi Punlla” de Segundo Fuérez, la ficción continua con “Yachak” de 
Humberto Morales,  y los documentales: “Mi río, Mi vida” de Maritza Chimarro, “Kikinyari” 
de Tupak Gualan  y “Cotocollao: danzantes de vida” de Rocío Gómez. 
 En el 2012 la producción es más diversa y con mejores resultados, se produce 
“Descendientes de jaguar” de Eriberto Gualinga, “Un buen día” de Frida Muenala, “Urku Sisa” 
y “Pachamamita ”de Leonardo Llumiquinga y Martha Aguilar; “Sapikuna” de Tupak Gualan, 
“Pillallaw” de William León, “Canto a la muerte” de Segundo Fuérez, “Chicha de Jora: una 
bebida ancestral” de Rocío Gómez y se introduce en el mundo de la producción experimental 
con “El interior raymitico” de Diego Cabascango; “Munay” de Patricia Yallico y “Sumak 
Kawsay: una mirada desde los pueblos originarios” Dirigido por Patricia Yallico y producido 
por Corpanp. 
 En el 2013 se han rodado varias producciones que complementaran esta serie pensadas 
y realizadas desde los pueblos originarios, tenemos de Amaruk Kaysapanta “Kañaris, hijos de 
la serpiente” (2013) y “Kawsay Sacha” de Eriberto Gualinga. 
 A estrenarse en el 2014 tenemos a: “Cuando Salga la luna” de Alberto Muenala, 
“Jaylli” de Patricia Yallico, “Otavalo Kanta Munani” producido por Joshi Espinosa, e “Inti 
Raymi en Calera” del colectivo Runacinema 
 Este recorrido por la historia del cine realizado por indígenas en el Ecuador está 
basado sobre todo en trabajos de autor, el camino de todas las producciones de colectivos como 
la CORPAN no constan individualizados porque son considerados como una herramienta de 
visibilización colectiva y desde un discurso del audiovisual. 
3.3. Cineasta y productores audiovisuales indígenas, sus pensamientos y sus obras 
  
Para lograr la sistematización de lo siguiente descrito se realizaron entrevistas individuales a 
los cineastas y productores audiovisuales con quienes en el trascurso de la entrevista se 
configuraban ciertas cuestiones que anteriormente no habían sido pensadas ni 
conceptualizadas. 
La información recogida también se debe a varias conversaciones grupales que llevaron a cabo 
en cuanto una necesidad colectiva de presentar una propuesta de una nueva categoría dentro de 
los fondos concursables que anualmente los administra el Consejo Nacional de Cine, 
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conversaciones que han sabido trascender la necesidad económica y se ha implementado la 
necesidad de teorizar sobre el cine indígena. 
 Es importante anotar también que la elaboración de esta historia anterior y esta  se 
logra gracias a la oralidad, debido a falta de fuentes oficiales que permitan fundamentar desde 
la palabra escrita este recorrido. 
 
3.3.1.  Alberto Muenala: 
“Considero que es importante contar esta historia porque reivindica la palabra, y 
fortalece el espíritu de los pueblos indígenas del continente que cruzamos la historia sin 
perder la batalla de la dignidad y soñando con un mundo más justo” 
Kichwa Otavalo de la comunidad de Peguche, estudio cine en la Universidad 
Autónoma de México y regreso al Ecuador con la idea de contar las historias desde su 
propio entendimiento y desde su palabra, piensa que no puede definir a su cine porque está 
en proceso de construcción, sigue en la búsqueda de una estética propia y una forma 
narrativa que lo identifique. 
 Ha realizado varios trabajos sobretodos documentales en países como Guatemala, 
México y Bolivia, su gestión cinematográfica radica en la socialización de conocimientos, 
capacitando y formado a jóvenes comunicadores indígenas. 
 Explica que es importante que se sostenga  el esfuerzo de hacer un cine diferente, dice 
es una responsabilidad  crear desde un proceder distinto,  propone investigar las 
narraciones de los pueblos originario y desde esa lógica construir las historias e imágenes 
para contar  con otra mirada, con otra estética. 
Su objetivo es visibilizar a los pueblos originarios, darles la palabra, para que los otros  
vean lo que pensamos y lo sentimos, por eso propone películas que  contengan 
sentimientos y conflictos, anota que somos parte de un mundo global, pero que somos 
distintos. 
Las producciones que sobresalen en documental son: “Ay Taquigu” (1989) muestra la 
vida de la música en un músico. “Allpamanta, Causaymanta, Jatarishun” (1992) que 
registrar los 500 kilómetros recorridos por Kichwas de la Amazonia reclamando sus 
derechos territoriales,   “Habla la madre tierra” (1996) que documenta diálogos de mujeres 
y sus sabidurías,  “Hombres y mujeres de Sabiduría” (2007) muestra la ritualidad en la 
medicina ancestral. Las ficciones son: “Yapayllak” (1988) un cortometraje de comedia 
adaptación de un cuento tradicional, “Mashicuna” (1995) es el relato de un par de amigos 
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que se desarrollan en medio de conflictos sociales como el racismo, “Killa” (2012) su 
primer largometraje de ficción. 
 
 
Cuadro Nº 1 
Resumen de las producciones 
 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
 
Yapayllak 1988 Imbabura Cultura/Identidad Ficción 
Ay Taquigu 1989 Imbabura Cultura/Identidad Documental 
Allpamanta, Causay 
manta, Jatarishun 1992 
Sarayacu 
(Pastaza)/Pichincha 
territorio, marcha, 
política Documental 
Mashikuna 1995 Imbabura derechos indígenas 
Ficción 
Habla la madre 
tierra 
 
1996 
 
Imbabura/Pichincha 
 
Cosmosivión 
 
Documental 
Hombres y mujeres 
de sabiduría 
2007 Santo Domingo de 
los Tsachilas 
Cosmovisión Documental 
Killa 2012 Imbabura y 
Pichincha 
Cultura Ficción 
 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2013 
Elaboración: Propia 
 
 
3.3.2.  Samy Pilco: 
“Yo como indígena  tengo bases para defender mi trabajo desde mi cultura, porque desde 
mi cultura se piensa así…” 
Kichwa Puruha, estudió comunicación social en la Universidad de Guayaquil y se 
especializó en escritura de guión en Europa, se ve vinculada en el cine y la producción 
audiovisual en la década de los 70  con el cineasta boliviano Jorge Sanjinez y  haciendo 
narraciones kichwas en “El país de Manuelito” y “Arca Andina”. 
Su forma de producción es muy liberal, procura no tomar estructuras y pensamientos 
ajenos, “yo hago desde lo que siento y desde lo que creo que debo hacer”, busca que su 
material sea entendible y aceptable para todos los públicos, por lo que sus trabajos no están 
realizados en el idioma Kichwa. 
Sostiene que es importante trabajar desde la base de los  sectores indígenas, entregarles 
la voz e incentivarles a hablar de sus realidades, explica que es preciso hacer que tomen la 
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palabra, que se apropien de la comunicación, y que vuelvan a asumirla con un derecho que 
eleva inclusive a las dirigencias de las organizaciones. Plantea  generar producciones desde 
la comunidad, que los trabajos sean profundamente investigados  para que las nuevas 
generaciones puedan conocer  toda la sabiduría que mantienen los abuelos  y abuelas. 
Piensa que no es necesario hablar de parámetros que determinen al cine como 
indígena, porque su propuesta es hablar desde la interculturalidad, explica que la lengua no 
es una garantía para que sea indígena propone que lo importante son los contenidos que 
logren generar opinión y visibilizar las realidades de los pueblos. 
Sus producciones son varías pero sobresalen el documental “Allpamanta” () recoge la 
información de la toma de las tierras del Itchimbia en Quito. “El derecho a la educación” 
(2002) cuya temática se genera en torno a los niños discapacitados del país. “La revolución 
inconclusa” (2003) que muestra la caída del gobierno de Lucio Gutiérrez resultado de las 
movilizaciones indígenas. “Ritual a la tierra” () que expresa la cosmovisión de los pueblos 
originarios. 
Cuadro Nº 2 
Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
 
Allpamanta  Pichincha Territorio Documental 
Allpamanta  
Ecuador/Guatemala/
Perú Territorio Documental 
El derecho a la 
educación 2002 Ecuador 
Derechos de los 
niños Documental 
La revolución 
inconclusa 2003 Ecuador Movilización 
Documental 
Ritual a la tierra 
 
 Ecuador Cosmovisión Documental 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2013 
Elaboración: Propia 
 
3.3.3. Eriberto Gualinga: 
“No hago cine solo porque  quiero, sino porque  aporta a mi pueblo, todas mis películas 
nacen de la necesidad de la comunidad”. 
Eriberto es un cineasta autodidacta que aprendió el proceso de la producción en taller 
impartidos por la Asociación de cineastas ecuatorianos Asocine, apuesta a un cine de buena 
calidad y asegura que hay que estar en la capacidad de moverse en los dos  mundos tanto 
en el occidental como en el  comunitario para desde adentro hacer conocer la realidad de la 
gente de los pueblos originarios.   
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Sus producciones están ligadas a la comunidad plantea que al ser parte de esta, se 
puede mostrar con más facilidad lo que el colectivo necesita, “yo soy parte de ahí, conozco 
lo que siente cada uno  y puedo plasmar lo que la gente quiere” sus obras han alcanzado 
grandes logros que han beneficiado a su comunidad en cuanto a la visibilización de sus 
conflictos. 
“Soy defensor de la selva” (2003) es su primera producción, tiene 21 minutos  y trata el 
conflicto petrolero militar en Sarayaku,  muestra como la comunidad defiende la selva y 
valora  el coraje de sus pobladores. Para esta producción solo se tenía la cámara y la 
necesidad de registrar todo lo estaba pasando, fue a partir del registro que se escribió el 
guión  y en la edición donde se logro la historia, lo importante de esta película es que  tuvo 
repercusión en otras comunidades que emprendieron también la defensa de la selva. 
“Sacha runa yachak” (2006) tiene una duración de 15 minutos, esta producción fue 
más planificada que la anterior, relata la historia respondiendo a la pregunta ¿Qué pasaría 
si la selva desaparece?, el personaje es un niño que se va imaginando cosas, el objetivo de 
este film es que los jóvenes aprendan de su cultura. 
“El camino de las flores”  (2010), es un documental de 30 minutos que aborda el 
problema del territorio, pero desde una mirada positiva, narra cómo Sarayaku  delimita su 
territorio  sembrando flores en los límites de la comunidad. 
“Descendientes del Jaguar”, (2012) tiene 27 minutos y documenta el viaje que realiza 
la comunidad de Sarayaku para exponer su conflicto territorial en Corte Interamericana de 
los Derechos Humanos. “Kawsay sacha” (2013) un corto de 5 minutos donde se explica 
desde el ser parte de la selva porque se considera que la selva es vida. 
 
Cuadro Nº 3 
Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
 
Soy defensor de la 
selva 2003 Pastaza Territorio Documental 
 
Sacha runa yachay 2006 Pastaza Cosmovisión Ficción 
El camino de las 
Flores 2010 Pastaza Territorio Documental 
Descendientes del 
jaguar 2012 Ecuador/Costa Rica Movilización 
 
Documental 
Kawsay Sacha 
 
2013 Pastaza Cosmovisión Documental 
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Fuente: Investigación Directa      Año: 2013 
Elaboración: Propia 
 
3.3.4.  William León: 
“Debemos hacer por nosotros mismo, no esperar que los demás sigan diciendo lo que 
somos” 
William León, Kichwa Puruha tiene por objetivo retratar la realidad sin recurrir a lo 
abstracto, relatando de tal manera que sea entretenido y  atraiga a la gente, busca 
configurar un cine que sea educativo y que aporte  a fortalecer  la identidad de los pueblos 
indígenas. En todas sus producciones la lengua Kichwa tiene un gran porcentaje en sus 
diálogos.  Piensa  que no se debe asumir los elementos occidentales como devastadores de 
la cultura, si no como un aliado que aporte a mejor la industria cinematográfica en el país. 
“Una Navidad para Pollito” (2004) es un largometraje de ficción que relata la 
problemática de la migración y visibiliza las problema sociales en una comunidad 
indígena. 
“La Nostalgia de María” (2004) es un drama corto de ficción que relata la migración 
del campo a la ciudad y la pérdida de identidad, en cuanto su personaje principal se resiste 
a reconocerse indígena. 
Se explora el género de terror con “Antuk Aya” (2004), una historia relata de 
generación en generación en las comunidades, esta obra fue bien acogida debido a la 
temática y la forma de ser contada, en el imaginario del público se va posicionando 
nuevamente la lengua Kichwa. 
“Una Navidad para Pollito 2” (2007) una ficción que da continuidad a la problemática 
social de la comunidades indígenas en el centro del país. “Llakilla Kushiku” (2010) aborda 
nuevamente el género dramático, en una historia de amor y desamor, fue una obra más 
compleja debido a la forma de producción planteada que empezó a manejar la propuesta 
occidental de trabajo. 
Finalmente tenemos “Pillallaw” (2012) un cortometraje de 30 minutos  ganador de un 
Premio en el Consejo Nacional de Cinematografía del Ecuador, fue producido de manera 
más comunitaria y lleva a la pantalla una muestra de la mitología  de los pueblos 
indígenas. 
Cuadro Nº 4 
Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
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Una navidad para 
pollito 2004 Chimborazo Migración Ficción 
 
La nostalgia de 
María 2004 Chimborazo Migración/Identidad Ficción 
Antuk Aya 
 2004 Chimborazo Cosmovisión 
 
Ficción 
Una Navidad para 
Pollito 2 2007 Chimborazo Migración 
 
Ficción 
Llakilla Kushiku 
 
2010 Chimborazo Comunidad  
Ficción 
 
Pillallaw 
 
2012 
 
Chimborazo 
 
Mitología 
 
Ficción 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2013 
Elaboración: Propia 
 
3.3.5.  José Espinosa: 
“Mi manera de aportar a los procesos es haciendo” 
Kichwa Otavalo mejor conocido como Johsi, estudió dirección y actuación para cine 
en el Instituto de Cine en Quito, sugiere que es posible reflexionar sobre un cine diferente 
es en base a las producciones hechas. 
Su forma de construir las historias es creando mundos diferentes para cada personaje, 
piensa que sus representaciones nacen del inconsciente,  explica que se puede proponer el 
ejercicio de un cine propio cuando existe una vinculación directa con la historia. 
“Mi Ayllu” (2007) es una producción desde su visón propia como autor, tiene 8 
minutos y  premisa es mostrar un conflicto personal, la historia  narra la desintegración de 
una familia debido a la migración, un referente que en la realidad de Otavalo es muy 
común. 
 “Memorias” (2009) es un cortometraje de ficción que dura 12 minutos y relata la 
historia de una mujer  con padre indígena y madre europea, muestra el conflicto de no 
sentirse parte a ningún lado, apela al concepto de interculturalidad.   
 “Ayllu” (2010)  cortometraje de ficción que dura 16 minutos, relata una historia desde 
la nostalgia sentirse solo, toma elementos andino y evidencia conflictos personales al verse 
abandona tras un ruptura amorosa debido a la migración. 
“Bienaventurados” (2010) es una historia con no tiene elementos indígenas pero que 
está pensado desde  un visón de autor indígena, narra la llegada de un pastor  evangélico a 
un pueblo y su enamoramiento de la prostituta del lugar. 
Cuadro Nº 5 
Resumen de las producciones 
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Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
 
“Mi Ayllu” 2007 Imbabura Migración Documental 
“Memorias” 2009 Imbabura Intrculturalidad Ficción 
“Ayllu”   2010 Imbabura Migración 
 
Ficción 
Bienaventurados 2010 Pichincha Drama 
 
Ficción 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2014 
Elaboración: Propia 
 
3.3.6. Patricia Yallico: 
“Los autores de cine deben tener claro su pensamiento político, porque el cine es un 
arma…” 
Kichwa Waranka, su hacer comunicacional siempre ha estado relacionado con 
procesos organizativos a nivel nacional, ve a la comunicación como un trinchera desde 
donde se puede trasgredir las iniquidades, estudió comunicación social en la Universidad 
Salesiana, afianzo sus conocimientos audiovisuales en la Corpanp, y  ahora se 
profesionaliza en guión y dirección en el Instituto de Cine en Quito. 
Piensa que el cine debe mostrar las realidades más cotidianas que están llenas de 
conflictos, “busco retratar algo que provoque a la gente, no creo en un proceso 
cinematográfico imparcial, que no tiene una visión política creo en un cine que trasgreda,  
que permita  debate,  un cine que haga revolucionar.” Sostiene que los autores de cine 
deben tener claro su pensamiento político, porque asume al cine como un arma: “tu elijes 
que discurso visibilizar,  que tomas deben ir, porque sabes qué efecto va a causar porque 
eres consciente de eso”. 
Explica que para hablar de cine indígena se requiere de un largo proceso, de  debate y 
de construcción desde una narrativa y forma de producción propia, en este sentido se 
refiere al cine comunitario como un aporte al desarrollo del cine indígena.  Busca que sus 
obras permitan debatir y considera que todas sus realizaciones deben tener  contenido 
político, en este sentido propone tres cortometrajes de ficción: 
“Paktara” (2008), busca mostrar el proceso organizativo, con todas las inconsecuencias 
políticas y la libertad sexual que existen en los pueblos indígenas. 
“Munay” (2012), muestra como las relaciones afectivas se construyen entre 
compañeros en los espacios organizativos, y como estas relaciones se ven ante los ojos de 
la moralidad. 
52 
 
“Jayli” (2013), es un auto documental que retrata la problemática entorno a la 
participación propia en las organizaciones y el desapego que se establece con la familia y 
con su hijo. 
 
Cuadro Nº 6 
Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
 
Paktara 2008 Pichincha Organización Ficción 
 
Munay 2012 Pichincha Amor Ficción 
Jaylli 2013 Pichincha Identidad 
 
Documental 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2014 
Elaboración: Propia 
 
3.3.7. Humberto Morales: 
“Tenemos la responsabilidad de sugestionar a los kichwas para que sientan orgullo de  
nuestros pueblos y que  eso les  permita seguir soñando…” 
Kichwa Otavalo, su formación académica como realizador y escritor de guiones 
cinematográficos lo hizo en la Universidad San Francisco de Quito, entiende al cine que 
realiza como una responsabilidad social y cultural, se siente comprometido de transmitir lo 
ancestral y lo mágico de las culturas originarias,  propone su cine como un proceso 
intercultural, porque cuenta sus historias desde su legado ancestral y su estadía 
contemporánea, piensa que si es posible hablar de una cine originario. 
En sus producciones persiste la magia y el misticismo andino, que le ha sido  
transmitido oralmente por su entorno, su forma de construcción literaria está basado en la 
suma de historias que conjugan  lo ancestral con lo contemporáneo, son un reflejo de  las 
subjetividades. 
“Cuando te vuelva a ver” (2008) es un cortometraje de ficción que cuenta un encuentro 
mágico que rebasa la materialidad,  se dibuja la interculturalidad entre sus líneas, es el 
primer cortometraje donde se explora y evidencia la sexualidad indígena evitando su 
infantilización. 
  “Milonga de Luna” (2009) realizada en formato de videoclip relata la historia de un 
artista que añora volver al mundo en el que vivía cuando era niño. El videoclip  es un 
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formato bastante explorado en el norte debido a la fuerte conexión que tiene con la música  
y sus representaciones. 
“El Arpa y la Guitarra” (2009) trabajado en formato documental es el único en su 
género que nos presenta,  “Fresca Juventud” (2011) es un cortometraje de ficción que 
cuenta la historia de una bruja que vive a costa de la juventud de los hombres, cierra como 
director de ficción con  “Yachak” (2011)  un cortometraje de suspenso andino que relata el 
inestabilidad de un yachak, a causa del dolor de la muerte de su hija. 
 
Cuadro Nº 7 
Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
 
Cuando te vuelva a 
ver 2008 Imbabura Migración Ficción 
 
Milonga de luna 2009 Imbabura Migración Videoclip 
El arpa y la guitarra 2009 Imbabura Cosmovisión 
 
Documental 
Fresca Juventud 2011 Imbabura Cosmovisión 
                                                                   
Ficción 
Yachak 2011 Imbabura Misticismo andino 
 
Ficción 
 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2013 
Elaboración: Propia 
 
3.3.8.  Frida Muenala: 
“Lo que busco con el cine es lograr emociones… quiero robar sentimientos”. 
Kichwa Otavalo, estudia cine, video y televisión en la Universidad San Francisco de 
Quito,  habla de sus producciones como un cine en proceso de construcción,  lo que le 
importa es remover  del imaginario social el estereotipo del cine donde la gente es blanca, 
busca mostrar a los indígena de una manera distinta podría decirse que desde la dignidad y 
la estética propia. 
Cree en una propuesta de cine diferente en cuanto a la narrativa, porque se conjugan 
los pensamientos de los abuelos con los pensamientos cotidianos, plantea que hay que 
dominar el lenguaje occidental para poder de construirlos,   Sugiere que para hablar del 
cine indígena es necesario conceptualizar, teorizar y darle un valor más profundo a las 
producciones realizadas. 
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“Ella” (2011) cortometraje de ficción, identificado como un suspenso andino, lo 
describe como una historia oscura, que nace sin pensar en el género, está basado en su 
sentir, no fue construido como un aporte a su pueblo, sino es una idea más individual, se 
rodó en kichwa y los actores son indígenas. 
“Huellas del tiempo” (2011) es un documental sobre el asilo de ancianos en Otavalo, 
nació de una idea social, independiente de su ser indígena, lo que importa en la historia  
son los sentimientos que provoca. 
“Un buen día” (2012) es un drama comedia, la temática no es indígena, pero hay 
presencia de elementos  que así lo identifican. es una propuesta que se narra basándose en 
el principio de la dualidad. 
Cuadro Nº 8 
Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
 
Ella 2011 Imbabura  Ficción 
 
Huellas del Tiempo 2011 Imbabura  Documental 
Un buen día 2012 Pichincha  
 
Ficción 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2013 
Elaboración: Propia 
 
 
3.3.9. Leonardo Simbaña: 
“Hay que conjugar lo bonito de los pueblos con los significados para no permitir que se 
floklorice” 
Leonardo Simbaña es originario del Pueblo Kitu Kara y está relacionado con “procesos 
populares” su profesionalización lo realizó en el Instituto de Artes Visuales en Quito,  
estuvo vinculado a procesos organizativos, sus producciones cumplían un rol de 
visibilización apegado a los pueblos y nacionalidades,  ahora busca realizar cuestiones 
privadas sin desligarse de lo social. 
Sugiere que es importante dedicarse a investigar desde las artes visuales,  para saber 
cómo desde el audiovisual se puede trasmitir la sabiduría milenaria de los pueblos 
originarios, recalca lo trascendental de mostrar la iconografía de los pueblos indígenas. 
Explica que en las realizaciones debe reflejarse la  cuestión de clase. 
Sus producciones son varias y están ligadas a colectivos audiovisuales y a 
organizaciones indígenas y sociales, explica que dos son de su total autoría: 
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“Urku Sisa” (2012), ficción de 15 minutos, que se relata tras la premisa “la muerte es 
necesaria  para tomar una decisión” tiene un toque feminista y “Pachamamita” (2012) 
cortometraje con enfoque ecologista,  que incentiva al cuidado de la naturaleza, ambos 
trabajos fueron rodados  en Cayambe. 
3.3.10.  Martha Aguilar 
Kichwa del pueblo Otavalo, realizó sus estudios en el Instituto de Artes Visuales, su 
trabajo se enfoca sobretodo en la producción y habla desde los procesos populares, junto a 
Leonardo Simbaña como director y Miguel Imbaquingo como fotógrafo han realizado dos 
producciones de autor: 
Cuadro Nº 9 
Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
 
Urku Sisa 2012 Pichincha Cosmovisión Ficción 
 
Pachamamita 2012 Pichincha Ecología Documental 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2014 
Elaboración: Propia 
 
 
3.3.11. Diego Cabascango: 
“Solo produciendo podemos ir dibujando una forma de contar y mostrar los que somos, a 
partir de eso podemos teorizar”. 
Kichwa Otavalo, su proceso de profesionalización lo lleva en la Universidad San 
Francisco de Quito, busca que sus  las películas haya misticismo y una convivencia social 
desde el kichwa. Piensa que la idea de preservar la identidad es un discurso ya 
desmantelado, “nosotros ya sabemos lo que somos, lo que falta es contar cómo estamos 
viviendo esa identidad que tenemos, desde una propuesta contemporánea”. 
El objetivo que se plantea al hacer cine es que sus obras sean un registro tangible de 
todas las historias que le han contado, “enseñar mediante el cine,  lo que le han enseñado”,  
busca socializar el conocimiento y plantear la manera como se debe vivir desde la 
cosmovisión. Ha experimentado distintas experiencias al momento de producir, y cuenta 
con tres obras, un documental, una ficción y corto experimental: 
“Vivir con el alcohol” (2010),  documental de16 minutos, que muestra  como el 
alcohol forma parte de la vida de la gente en Otavalo, explica como un mundo 
alcoholizado es tapado por el turismo y la cultura. 
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“Apaylla” (2011), es una historia con mucho misticismo andino,  aborda  la ritualidad 
de una fiesta que se ha visto envuelta en el alcohol,  esta historia tiene como objetivo 
concientizar sobre el verdadero sentido de la fiesta como un ritual necesario de preservar. 
“Nuestro interior raymitico” (2011) corto experimental, que no es un historia en sí, 
sino  una expresión artística  que procura visibilizar  el interior del ser humano tras la 
premisa de todo los runas están hechos por  la conjugación de fiestas. 
Cuadro Nº 10 
Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
Vivir con el alcohol 
 2010 Imbabura Alcoholismo Documental 
Apaylla 
 2011 Imbabura Cosmovisión Ficción 
Nuestro interior 
raymitico 2011 Imbabura Cosmovisión 
 
Experimental 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2013 
Elaboración: Propia 
 
3.3.12. Tupak Gualan: 
“Los pueblos indígenas estamos en etapa de transición, pienso desde el cine plantear 
respuestas a nuestra inquietudes de identidad” 
Kichwa Saraguro, su proceso de aprendizaje fue desde la práctica junto al Colectivo 
Corpanp, ahora se profesionaliza en el Instituto de Cine en Quito. Piensa que toda 
construcción cinematográfica conlleva una carga cultural que a veces lo vuelve conflictivo, 
por lo que plantea escribir sin dar certezas. 
Lo que procura con su propuesta es que individualmente se desarrollen conceptos en 
torno a la cosmovisión y a la identidad, explica que la comunidad dificulta que el ser 
encuentre la identidad propia, dice “estamos atrapados en la cuestión colectiva” y eso nos 
invisibiliza. 
Sostiene la posibilidad de romper con la estructura clásica de cinematográfica y contar 
como cuentan los abuelos, “sus relatos tienen un inicio pero no tienen un fin”. Ha logrado 
varios trabajos colectivos, sus propuestas de autor son dos: 
El documental “Kikinyari” (2011), un corto que abarca al conflicto de la identidad,  y 
la interculturalidad, no como una solución sino como un conflicto, entre los mismos 
pueblos y “Sapikuna”  un cortometraje de ficción que dura 11 minutos, plantea 
nuevamente como conflicto la identidad. 
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Cuadro Nº 11 
Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
Kikinyari 
 2011 Loja Identidad Documental 
 
Sapikuna 
 2011 Pichincha Identidad Ficción 
 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2013 
Elaboración: Propia 
 
3.3.13 Segundo Fuérez: 
“La idea es realizar muchos trabajos para poder marcar un lenguaje propio.” 
Kichwa Otavalo, estudió dirección de fotografía y diseño sonoro en cine y televisión en el 
Instituto de Cine en Quito, arguye que para categorizar al cine hace falta investigar 
profundamente,  producir e impartir conocimientos en las comunidades, para que desde un 
pensamiento más propio se puedan contar las historias.   
 Su objetivo es materializar los cuentos, que de forma oral se han mantenido por 
generaciones, sin sujetarse necesariamente a la estructura clásica “si tenemos una manera 
distinta de contar historias alrededor de la tulpa, se puede plantear la manera de re-contar 
las historias sin cumplir los parámetros aristotélico. 
Sostiene la idea de volver la mirada a los padres y abuelos, a las historias y a las 
formas como ellos las contaban, plantea regresar a esos años donde se vivía en el campo, 
lavando en los ríos, vinculados con todo lo que estaba alrededor, piensa que así se puede 
encontrar el lenguaje propio, retornando a saber cómo se contaban las historias. Todas sus 
realizaciones han sido planteadas desde estas premisas y adaptadas a la estructura clásica 
por el momento: 
“Yaku Viki” (2009) cortometraje de animación realizado de manera autodidacta, que 
dura 10 minutos y busca concientizar sobre la importancia del agua y el medio ambiente. 
 “Kuichi punlla” (2011)  cortometraje de animación, que tiene 8 minutos, y relata la 
búsqueda de un ser amado que está muerto, historia basada en la oralidad de su 
comunidad. 
“Canto a la muerte” (2012), cortometraje que cuenta una historia de amor entre una 
mestiza y un indígena, plantea  el encuentro de dos culturas. 
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“Sisari”  (2014), animación realizada en plastilina y elaborada en talleres con niños y 
niñas de comunidades,  relata la idea auto superación de una niña que no tiene padres. 
Cuadro Nº 12 
Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
 
Yaku Viki 2010  Imbabura Mitología Animación 
 
Kuychi Punlla 2010 
 
 Imbabura Mitología Ficción 
Canto a la muerte 2012 
 
 
Imbabura Identidad 
 
Ficción 
Sasari 2014 
 
Imbabura Identidad 
 
Animación 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2014 
Elaboración: Propia 
 
 
3.3.14. Rocío Gómez S. 
“Pienso un cine mágico que remueva conciencias, procuro un cine que construya 
comunidad, que construya pueblos” 
Originaria del Pueblo Kitu Kara, estudia comunicación social en la Universidad 
Central, gestora cultural vinculada a procesos organizativos y comunicacionales, “lo que 
busco es visibilizar procesos reivindicatorios, de lucha, de resistencia y de levantamientos, 
e identificar a la gente común, a la base que no pasó a la historia con un nombre y apellido, 
sino que fue su aporte el que sigue construyendo desde la cotidianidad, remover 
conciencias es lo que busco…” 
Piensa en un cine con identidad,  que cumpla las necesidades de cada pueblo, que se 
cuente desde  el misticismo y la magia, pero procurando que las historias sean tangibles,  y 
desde la conciencia de la cosmovisión, “por ejemplo las historias que nos cuentan no tiene 
inicio ni fin, se las cuenta de acuerdo a la necesidad del mensaje, con respecto al tiempo 
también existe otra conciencia, somos seres lunares y cíclicos pensamos más lento pero 
firme, somos originarios, somos diferentes”. 
Sostiene la necesidad de colectivizar los conocimientos y de dar tratamiento a los 
problemas sociales que atraviesan los pueblos elevando conceptos indigenistas. Sus 
producciones buscan desde todos los sentidos visibilizar al pueblo originario de Quito,  y 
de fortalecer con el audiovisual los procesos de autodeterminación individual y colectiva. 
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Cuadro Nº 13 
Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
 
La yumba 2008  Pichincha Mitología Ficción 
 
Pomaski, Sitio de 
pumas 2010 Pichincha Cosmovisión Documental 
Cotocollao: Danzantes 
de vida 2011 Pichincha Identidad 
 
Documental 
Chicha de Jora: Una 
bebida ancestral 2012 Pichincha Cosmovisión 
 
 
Documental 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2013 
Elaboración: Propia 
 
3.3.15. Samia Maldonado (Asociación de Productores Kichwas de Otavalo) 
“Entendimos que están diciendo lo que somos,  y planteamos la idea de expresar desde 
nuestros propios conocimientos lo que somos los pueblos originarios” 
Samia Maldonado es la representante del “La asociación de productores Audivisuales 
Kichwas” APAK, que recoge a compañeros como Narcizo Conejo, Toqui Maldonado, 
Patricio Muenala, son realizadores que elaboran su propuesta pensando en que todo los 
conocimientos entregados por las comunidades deben regresar a las comunidades. 
Toqui Maldonado explica que su proceso de hacer audiovisual está enfocado en la 
necesidad de mostrar algo que debemos valorar, expone la importancia de visibilizar la 
diversidad cultural y su sabiduría. 
Apak lleva un proceso de producción audiovisual en torno a la televisión, promueven 
la revista cultural “Bajo un mismo sol” es  importante recoger su labor por su acercamiento 
al cine con el documental “Mindalae” (2012), un trabajo colectivo resultado un largo 
proceso de investigación, recoge de manera histórica el caminar de los artesanos de 
Otavalo que recorren el mundo llevando consigo su cultura, siendo los embajadores del 
país. 
 
 
Cuadro Nº 14 
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Resumen de las producciones 
Título de la obra 
Año de 
producción 
Lugar de 
Producción Temática Género 
 
Mindalae  2012 
 
 Imbabura Comercio e Identidad Documental 
Bajo un mismo sol 2010 
 
Imbabura Identidad 
 
Televisión 
Fuente: Investigación Directa      Año: 2013 
Elaboración: Propia 
3.4.  Otros cineastas y productores audiovisuales y sus obras. 
Este recorrido por los pensamientos de los cineastas indígenas no termina con los  
nombres anteriores, hay un largo caminar aún, del pueblo Kitu Kara tenemos a Mauricio 
Ushiña “Bajo el Puente” (1999) y  Maritza Chimarro realizadora de cine comunitario que 
produjo “Mi vida, mi río” (2012), y del pueblo Otavalo a Oliver Narváez,  con sus obras 
Identidad (2011). 
 En el Pueblo Puruhá tenemos a Wayra Coro y Marcelo Chimbolema que han logrado 
obras  documentales cuyo discurso esta siempre apegado a las organizaciones indígenas y 
sociales, también tenemos a  Patricio Cepeda que ha producido una ficción junto a la 
Corporación Rupai. 
Desde el centro del país promoviendo el cine desde otro espacios geográficos esta 
Amaruk Kaisapanta del Pueblo Salasaca que ha realizado varias producciones a nivel 
internacional,  su obra en el Ecuador  denomina “Kañaris, hijos de la serpiente” (2013) 
recoge el proceso histórico de  los Kañaris; también encontramos al realizador Rudy 
Masaquiza del pueblo Panazaleo. 
En el sur del país, del Pueblo Saraguro está Franklin Quishpe apegado a proceso de 
comunicación y producción audiovisual ha logrado varios documentales colectivos y a 
aportado a la película “Saraguro, Sangre Inca” (2011). 
Es muy posible que en este camino de converger el pensamiento de cineastas indígenas 
falte la palabra de muchos compañeros y compañeras que han sabido producir para sus 
localidades, debido a la falta de un registro oficial, cabe recalcar que esta investigación ha 
sido producto de una cadena de conocimientos que logra la oralidad. 
3.5. Distribución del Cine Indígena 
En general los niveles de difusión de la producción indígena son mínimos, en Ecuador 
se han generado muestra itinerantes o festivales de un alcance no muy amplio que han 
buscado sobretodo llegar con las producciones a la mismas comunidades donde fueron 
realizadas, tal es el caso de la Muestra Itinerante “Ranti Ranti Audiovisual” sostenida por 
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la Corporación de Productores Audiovisuales de las Nacionalidades y Pueblos CORPANP 
y apoyada por el Consejo Nacional de Cine que durante dos años llegó a comunidades 
alejadas a socializar el audiovisual realizado por compañeros de las mismas comunidades, 
así mismo sostiene a nivel internacional y nacional el “Festival  Kikinyari” de manera 
bianual con el apoyo de las embajadas de los países que invitan a la muestra  y  de otras 
organizaciones afines. 
En la propuesta de distribución también está el  Festival “Ñawi, miradas desde 
adentro” una iniciativa de La Corporación Rupai, que convoca de manera nacional e 
internacional a productores indígenas y no, que realizan trabajos con temática indígena, los 
films llegan  a comunidades de distintos pueblos y también se lo difunde a nivel de 
ciudades. 
A nivel nacional también tenemos en Festival “Condor Ñawi” localizado en la ciudad 
de Riobamba que este tiempo está alcanzando gran acogida. El colectivo Minga Social 
también convoca anualmente a su muestra itinerante realizada sobre todo en el norte del 
país con su festival “La imagen de los pueblos”.  El festival “La Raya”  distribuye 
producciones audiovisuales en la parte norte de la Amazonía. Todos estos son festivales y 
muestra itinerantes que se realizan de manera loca,  recogen sobretodo obras de 
realizadores indígenas y buscan visibilizar producciones comunitarias. 
Y a nivel internacional la coordinadora latinoamericana de cine de los pueblos 
indígenas CLACPI sostiene bianualmente el festival que ha logrado conjugar a muchos 
países, en los que Ecuador participa activamente y teje lazos con otros países de 
Latinoamérica que también promueven festivales y encuentros para visibilizar la imagen 
de los pueblos originarios.  
Cabe recalcar que las obras de realizadores indígenas no solo forman parte de estas 
formas de distribución, si no que llegan a competir en festivales nacionales e 
internacionales de temática abierta y han ganado premios como es el caso de “Soy 
defensor de la selva” de Eriberto Gualinga que gano a mejor documental en los National 
Geographic.  
3.6. Conclusiones 
Una vez visibilizadas y analizadas las obras en un recorrido sobre todo desde propuestas de 
autor es posible hablar de un cine con  identidad propia, de un cine promovido desde y con 
los pueblos originarios, una propuesta cinematográfica diferente pensado desde la 
reinvindicación política, que aporta a la cimentación de la memoria colectiva y a visibilizar 
la filosofía de los pueblos originarios. 
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Las  obras que constan en este recorrido cumplen  con el principio de devolver la 
palabra y mostrar la imagen desde la posibilidad de ser diversos, sin que esto implique 
mostrarse como más o menos que los otros, se muestra al ser originario desde un sentir 
propio, la producciones explican  la diferencia en la concepción del mundo.  
Las  obras aunque son mínimas, son diversas, abarcan gran campo de temáticas, en 
principio la mayoría se configuran desde la denuncia, pero esta realidad cambia con 
propuesta de cineastas más jóvenes, que abordan sobre todo temáticas de identidad en el 
ejercicio de la interculturalidad, pero en su conjunto las producciones aportan a desarrollar 
el imaginario de la población en general sobre el ser indígena. 
Hay obras que experimentan la mitología, la magia, el misticismo, la literatura propia, 
que se ha desarrollado gracias a la oralidad, y que permiten encontrar entre sus líneas la 
concepción de un mundo diferente, estas obras están sobretodo realizadas en formato de 
ficción contados de manera aristotélica pero enriquecidas con elementos que visibilizan lo 
mágico de los pueblos y promueven la identidad de los mismos. 
También hay producciones que muestran de manera abierta la sexualidad, la violencia 
intrafamiliar, los problemas sociales, la pérdida de identidad,  que   al interior de los 
pueblos y comunidades se configura y que difícilmente son analizados desde un sentir 
propio,  la mayoría de trabajos desmitifica  la concepción de estos temas en el mundo 
indígena y posibilita la auto reflexión y la reafirmación como runas con conflictos a 
resolver y cosas positivas que sostener.  
La mayoría de producciones con un par de excepciones contadas de manera 
experimental, han sido escritas y dirigidas desde  la estructura aristotélica, pero su trama se 
desarrolla desde configuraciones conforme al pensamiento del realizador indígena, y 
alimentadas con personajes indígenas que visibilizan la posibilidad estar en otras esferas 
tanto de conocimiento como políticas. 
En cuanto la argumentación las obras saben justificarse desde la vivencia y desde la 
mitología asumida como literatura, son en ambos casos, desde la ficción y el documental, 
historias nuevas que promueven identificarse como individuos y como parte de un 
colectivo, las obras tiene mucho potencial en sus narraciones. 
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CAPÍTULO IV 
CONCLUSIONES: APORTE  DE LOS CINEASTAS INDÍGENAS A LA CONSTRUCCIÓN 
DE UN CINE DIFERENTE 
4.1. Introducción 
La estética propuesta desde el cine hecho por indígena muestra la cultura como es, más vivencial, se 
presenta a los montes, a las quebradas, a los ojos de agua, los ríos, y lagunas, como seres que 
permiten nuestra existencia, se manejan con una relación indisoluble, se muestra lo mágico y 
mitológico desde la naturalidad de la oralidad.  
Lo que se busca desde las nuevas propuestas del cine indígena es asumir  la poética como 
estructura universal del cine mientras se construyen otros lenguajes  que aporten a la dinámica de la 
narrativa de un pensamiento diferente,  es importante en  este sentido, descolonizar los 
conocimientos  para proponer forma alternativa de hacer cine y que esa alternativa pueda aportar al 
desarrollo del cine desde una lógica de ser originarios. Lo importante ahora es  ser sujetos que 
hacen cine, es tomar la palabra y redescubrir la imagen, los  argumento y la narrativa, es mantener 
al sujeto creador y evitar ser objetos representados  desde el entender de los otros, para que desde el 
cine se pueda prescindir del discurso que los otros tienes de nosotros.  
Así se asumen varias posiciones en torno a la cosmovisión de los pueblos originarios, por 
ejemplo la forma de entender el tiempo es diferente, este tiempo andino no cumple necesariamente 
con la linealidad gregoriana, es un entender en espiral que avanza siempre con la posibilidad de 
mirar el pasado, y con el objetivo de avanzar para llegar al mismo punto pero en una siguiente 
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orbita, asumiendo este principio filosófico se entiende que las    historias tienen que ser escritas 
desde esa lógica de comprender el tiempo-espacio, desde el sentido andino, es un largo trabajo 
colectivo que permitirá  marcar una narrativa propia, surge la necesidad así, en primera instancia, de 
entender y vivenciar la cosmoexistencia de los pueblos originarios sin que esto irrumpa con las 
diferentes prácticas  de ser indígenas que no necesariamente son campesinas, comunitarias o 
rurales.  
Ahora también hay que tomar en cuenta el sistema de producción, o la forma organizativa de la 
producción  en el cine indígena, retomando principios  de la cosmología  originaria como la  minka, 
el ayni o el ranti ranti  propuestas que permitirán otra forma de relación laboral que irrumpe con la 
jerarquización  de clase propuesta en toda producción occidental. 
 
4.2.   Retos de los cineastas indígenas 
Hablar de un cine diferente, significa hablar desde una concepción filosófica de vida diferente, en 
esa concepción nos inscribimos los pueblos originarios,  coexistimos con el universo que es par, en 
una relación distinta y a la par de la occidental, reconocemos una construcción de los referentes 
simbólicos disímil, expresamos los saberes y los conocimientos desde el movimiento de la palabra, 
la danza, la música y el arte, nos configuramos en un espacio-tiempo cíclico y recurrimos a los 
elementos universales (el sol, la luna, las estrellas) como informantes de vida. 
Para los cineastas indígenas,  que en su mayoría se han visto obligados a dejar su núcleo 
comunitario debido a las distintas condiciones sociales que los pueblos originarios han tenido que 
sobrellevar, queda el reto de activar su inconsciente colectivo para que sus obras representen desde 
ese imaginario político, social y cultural que hemos generado los pueblos indígenas, queda 
entonces la tarea de significar las historias consientes de  la cosmovisión de su procedencia. 
La construcción de un cine diferente que busca ser categorizado, promueve varios aportes que 
desde los cineastas deben ser considerados con el objetivo de contar historias que nos visibilicen 
desde nuestra palabra, desde nuestra realidad y desde nuestras representaciones, significaciones e 
iconografías propias. 
Tenemos varios retos en este caminar, en las siguientes líneas se conjugan los pensamientos y 
propuestas de compañeros y compañeras cineastas que sienten en la configuración de este  cine 
diferente una alternativa a las necesidades de producción:  
 Es importante producir historias con narrativa propia, recurriendo a entender a la oralidad en el 
núcleo comunitario, y reproducir los conocimientos cinematográficos  en las comunidades para 
que desde esa realidad se plantee un nuevo lenguaje que nos permita hablar de un cine 
indígena. 
65 
 
 Es primordial  considerar que para hablar de un proceso de cine distinto, implica  no dejarse 
absorber por el sistema, es muy fácil caer en la individualidad y empezar a producir para ganar 
reconocimiento, ese hecho provocaría un debate inconcluso de las necesidades 
cinematográficas desde los pueblos, esto no implica impedir la configuración de la 
individualidad. 
 También se sostiene la importancia de profesionalizarse, de conocer las herramienta 
occidentales para romper con lo que no sea necesario a esta re - construcción, también se 
plantea la necesidad de  configurarse organizativamente, con ideas fuertes que permitan mayor 
producción y visibilización de este cine diferente. 
 Se plantea la construcción de guiones diferentes, apegados a la cosmovisión, con elementos 
que retraten lo que somos, se requiere la profesionalización de fotógrafos que vean de otra 
manera, que aporten desde la mirada de los pueblos originarios, es necesario romper barreras 
para poder crear la estética propia. 
 Finalmente se plantea la idea del cine comunitario como un principio que aporte al 
sostenimiento en cuanto a la forma de producción, en este proceso de construcción de un cine 
diferente. 
Desde las consideraciones anteriores se plantea un acercamiento a tres necesidades de debate en 
torno la configuración del cine indígena: 
4.2.1. La Narrativa en el cine indígena. 
La narración es un aspecto esencial de la condición humana. Barthes afirma que la narrativa está 
presente en toda época, todo lugar y toda sociedad, y podría argumentarse que la narrativa oral en 
los pueblos originarios ha sido fundamental para sostener los referentes simbólicos después de 
varios procesos de colonización, la narrativa nos ha aportado a organizar los saberes y 
conocimientos de manera coherente a lo largo de la historia. 
En el cine a la narrativa se la puede considerar en dos aspectos, el argumento que refiere a los 
personajes, las locaciones, los hechos, las acciones y los conflictos; y el argumento que se hace a 
través de los discursos, la expresión de la historia a través de un medio. 
Lo que se plantea primero para considerar una narrativa diferente, es la descolonización del 
pensamiento, la descolonización de los saberes, asumir políticamente una forma de contar las 
historias siendo conscientes de la diferencia, solo la activación de esa consciencia permitirá un 
relato distinto, un relato que aporte siendo sujetos del cine. 
“Es importante investigar la forma narrativa de los pueblos, plantear una 
propuesta diferente desde lo indígena, identificar como somos  y como 
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pensamos, cual es el nivel cultural que tenemos y representarlo desde una 
imagen propia.” (Muenala, 2013, entrevista) 
Se plantea por ejemplo “materializar en una película una narrativa en forma de 
telaraña, algo que empieza y termina en muchas cosas, como un árbol con 
varias ramas, porque nuestra manera narrativa nace de algo y termina en 
muchas cosas” (Fuérez, 2014, entrevista) 
Al contar desde misticismo de los pueblos se atribuye una manera distinta de abordar las 
historias, los argumentos se vuelven mágicos, tal y como son algunas de la respuesta a la 
cuestiones de la vida de los pueblos originarios, conjugar  lo onírico con lo real marca esa 
relación distinta del ser humano con el cosmos, se visibiliza así el pensamiento de construcción 
narrativo de un cine con identidad. 
Hay elementos que son considerados en las producciones indígenas por ejemplo la 
presencia de la lengua ha sido uno de los dispositivos fundamentales al momento de contar, 
esto constituye una “estrategia fundamental de resistencia cultural”  y un aporte al lenguaje 
cinematográfico al asumir su estructura lingüística. 
Otros elementos como la presencia misma de personajes indígenas y todos los aspectos 
que le acompañan, como la vestimenta  aporta a esa construcción distinta de relatar las 
historias, el hecho que se visibilice la faja por ejemplo constituye una cargada de símbolos e 
íconos que se quedan en el imaginario de la gente. 
Las fiestas, los cantos, los rituales, las danzas, la comunidad, los lugares sagrados en 
las que se desarrollan las historias, aportan en un sentido distinto del occidental a  la narrativa, 
porque no son considerados solo como parte de la fotografía, si no que son elementos que 
aportan a que la historia sea comprendida. 
Se podría determinar muchos aspectos más en torno a la narrativa de las producciones 
hasta ahora realizadas, desde un pensamiento individual, pero la noción comunitaria implica un 
análisis colectivo que será el proceso a determinar a este cine diferente como un cine indígena. 
4.2.2.  La estética (cosmovisión) en el cine indígena 
Es importante anotar la siguiente consideración, al estandarizarse la imagen se rompe con el 
imaginario que tenemos las otras colectividades, (los pueblos originarios, afro descendientes y 
montubios) de libertad y buscamos una libertad o plenitud de vida  presentada desde otras 
realidades, pues se adopta nuevas formas de pensamiento que difícilmente cumplen con las 
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necesidades reales de cada ser, “se da lugar a un cambio social y cultural que a conduce a un 
cambio de representaciones de la realidad”12.    
Nuestra concepción de tiempo-espacio guardado en el inconsciente colectivo es distinta, se 
plantea como un eterno retorno al pasado,  la propuesta es asumir este principio, considerando al 
cine como un lenguaje universal al que se le puede agrega elementos que configuren una estética 
propia. 
“Los diversos pueblos tienen su forma de ser, de pensar y de actuar, desde esa 
percepción tenemos que saber plasmar las imágenes de manera estética, desde 
la dignidad, rescatar la riqueza visual y mostrar imágenes de manera artística, 
de tal forma que los pueblos y nacionalidades sean visibilizados elevando 
conceptos antropológicos que nos minimizan” (Muenala, 2013, entrevista). 
 Otro principio a considerarse en cuanto a nuestra relación con el cosmos, es la 
significación que tenemos con los elementos como el agua, le fuego, la tierra y el viento que 
constituyen para los pueblos referentes simbólicos que guardan la información del universo y 
aportan a la construcción de sentidos y a entender la cosmovisión de los pueblos originarios, 
porque nos consideramos parte del todo. 
 Es importante recalcar la importancia de la investigación en torno a la relación de los 
runas con la luz natural solar y lunar y con la luz que produce el fuego, considerados elementos 
tutelares, pues denotan un tiempo propio en las historias, y cumplen con visibilizar  
simbólicamente la relación con el todo. 
 Otro aspecto importante a ser considerado, es como nuestras culturas asumen la 
realidad, conceptualizando de un sentir propio, podía decir que para los pueblos originarios la 
realidad es la suma de hechos tangibles y la magia  esa energía que no se ve pero que existe, y 
se la representa de manera subjetiva y simbólica,   visibilizando así  a una cultura concreta con 
referentes e iconografía propia, las historias relatadas en su mayoría son abordadas desde la 
mitología o desde ese relacionarse mitológico como explicación de origen y de identidad. 
Otro tema importante a desarrollar es la forma de asumir el concepto de ficción que están 
basadas en la realidad tangible o no, en lo mágico y lo épico, lo que se busca es visibilizar 
preguntas que los runas no sabemos en cuanto a la identidad contemporánea y otras por el 
contrario marca una recuperación gráfica de la mitología como una expresión de respuestas a la 
preguntas inconclusas. 
                                                          
12  Wolton, Dominique, ¿Y después? Una teoría crítica de los medios de comunicación, Editorial 
Gedisa, Barcelona, 2000. 
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4.2.3. La Producción en el cine indígena 
En aproximadamente dos décadas la producción de cine indígena ha logrado alrededor  de 
cincuenta  obras, entre ficciones y documentales, es decir,  dos producciones por año, así el cine 
desde los pueblos originarios está aportando a la construcción desde un cine diferente al cine en 
Ecuador, gracias a proceso de profesionalización de compañeros y compañeras indígenas en torno 
al cine, se  empieza a tener otros requerimientos en torno a la producción, este cine que contiene 
una riqueza inigualable en torno a las historia y a los procesos de construcción, lo que se busca 
ahora es mejorar la calidad técnica de las propuestas y propone conjugar la producción comunitaria 
y la producción propuesta desde occidente con el objetivo de obtener mejores productos. 
  Pero para hablar de la producción en el cine indígena es necesario recurrir a los principios del 
cine comunitario y entenderlo como la conjugación de aportes tanto técnicos como logísticos y 
conceptuales, apegados a principios andinos como la minga o el ayni, esta propuesta es una 
respuesta que en la mayoría de producciones se ha practicado pero que difícilmente logra 
configurarse debido a que las lógicas occidentales has sabido ocupar este espacio.  
A partir de la implantación de la Ley de Fomento al Cine Nacional varios compañeros 
cineastas y productores audiovisuales  se han presentado a los Fondos Concursables obteniendo un 
porcentaje mínimo de esos fondos, en el año 2010 en la Categoría de Producción Audiovisual 
Comunitaria se obtiene dos premios Llakilla kushikuy de William  León y  Otavalo Manta de José 
Espinosa, una propuesta de profesionalización para indígenas, el 2011 se obtienen tres premios, 
dos en la Categoría de Producción Audiovisual Comunitaria Sumak Kawsay de CORPANP, y  Mi 
vida, mi río de Maritza Chimarro, y en la Categoría Producción de largometrajes se premió a Antes 
de que salga la luna de Humberto Morales y en el 2012 Pillallaw de Jenny Janeta en la Categoría 
de Producción Audiovisual Comunitaria, sumando un total de 6 beneficiarios indígenas de un total 
de 222 ganadores en categoría de producción en los seis años de convocatoria hasta el 2012.
13
 Los 
costos que genera producir una película son muy elevados y sin apoyos concreto difícilmente se 
logrará configurar a este cine diferente que le apuesta a un entender de las culturas diversas desde 
la interculturalidad como aporte a la construcción de un Estado Nación incluyente. 
Por otro lado es importante recalcar que hay muchas producciones que no constan en ninguna 
investigación, catálogos, folletos o visibles a la sociedad común, debido a que sus necesidades de 
distribución no están apegadas a lógicas de la industria cinematográfica, pues sus objetivos de ser 
realizadas buscan representar y visibilizar internamente acciones comunitarias. 
 
                                                          
13 En estos datos no se toma en cuenta la Categoría de muestras y festivales que sumarían 4 
beneficiarios más. 
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Anexo 4.  Producciones de cine indígena en el Ecuador 
 
TITULO Dirección Pueblo 
Nacionalidad 
Año de 
producción 
Locación Indicador Temático Tiempo Género 
Yapayllak Alberto Muenala Otavalo 1988 Imbabura Cultura/Identidad 10 min Ficción 
Ay Taquiku Alberto Muenala Otavalo 1989 Imbabura Cultura/Identidad 12 min Documental 
La marcha de la OPIP Alberto Muenala Otavalo 1992 
Sarayacu 
(Pastaza)/Pichin
cha terrotorio, política 47 min Documental 
Mashikuna Alberto Muenala Otavalo 1995 Imbabura derechos indígenas   Ficción 
Bajo el Puente  Mauricio Ushiña  Kitu Kara 1999 Pichincha Problemas sociales  10 min Documental 
Allpa manta 
 
Samy Pilco Puruha 2002 Pichincha 
 
Tierras   Documental 
Mi derecho a la 
educación Samy Pilco Puruha 2002   Educación   Documental 
Ritual a la Tierra Samy Pilco Puruha 2002   Cosmovisión   Documental 
La revolución 
inconclusa Samy Pilco Puruha 2003   Política/   Documental 
Soy defensor de la 
selva Eriberto Gualinga 
Kichwa de la 
amazonia 2003 Pastaza 
Terrotorio/ conflicto 
petrolero 21 min Documental 
Una navidad para 
pollito William León Puruha 2004 Chimborazo Migración 60 min. Ficción 
 
Nostalgia de María William León Puruha 2004 Chimborazo Migración   Ficción 
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TITULO Dirección Pueblo 
Nacionalidad 
 
Año de 
producción 
Locación Indicador Temático Tiempo Género 
 
Antu Aya William León Puruha 2004 Chimborazo Oralidad   Ficción 
Sacha Runa Yachay Eriberto Gualinga 
Kichwa de la 
amazonia 2006 Pastaza 
Terrotorio, 
comunidad 18 min.  Documental 
Economía Política Marcelo Chimbolema Puruha 2006       Documental 
Nuestras vidas no es 
están en venta Wayra Coro Puruha 2006   
Terrotorio, 
comunidad   Documental 
Una navidad para 
pollito 2 William León Puruha 2007 Chimborazo Migración  60 min  Ficción  
Memoria sobre la 
sabiduria ancestral de 
los yachags Marcelo Chimbolema Puruha 2007    Cosmovisión    Documental 
Mi Ayllu José Espinosa Otavalo 2007 Imbabura Migración 8 min Documental 
Hombres y mujeres 
de sabiduria Alberto Muenala Otavalo 2007 
Santo Domingo 
de los Tsachilas Saberes Ancestrales 10 min    Documental 
 
Malki Narcizo Conejo Otavalo 2008 Imbabura Comunidad 10 min Ficción 
Shinamari Blanca Alba Kayambi 2008 Pichincha Violencia a la mujer 14 min Ficción 
Paktara Patricia Yallico Waranka 2008 Pichincha 
organización/corrup
ción 14 min Ficción 
La yumba Rocío Gómez Kitu Kara 2008 Pichincha 
mitología/Violencia 
a la mujer 14 min Ficción 
Cuando te vuelva a 
ver Humberto Morales Otavalo 2008 Imbabura 
Migración/Cosmovi
sion 14 min Ficción 
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TITULO Dirección Pueblo 
Nacionalidad 
Año de 
producción 
Locación Indicador Temático Tiempo Género 
 
Milonga de luna Humberto Morales Otavalo 2008 
Imbabura/Pichin
cha Migracion 5 min Ficción 
 
El arpa y la Guitarra Humberto Morales Otavalo 2009 Imbabura Cosmovisión 5 min Ficción 
 
Memorias José Espinosa Otavalo 2009 Imbabura Interculturalidad 12 min Ficción 
 
Ayllu José Espinosa Otavalo 2010 Imbabura cultura 16 min Ficción 
El camino de las 
flores Eriberto Gualinga 
Kichwa de la 
amazonia 2010 
Sarayacu 
(Pastaza) territorio 30 min Documental 
 
Llakilla Kushiku William León Puruha 2010 Chimborazo Drama   Ficción 
Yaku Viky Segundo Fueres Otavalo 2010 Imbabura Cosmovisión/Agua 10 min Animación 
 
Sisari Segundo Fueres Otavalo 2010 Imbabura Cosmovisión 10 min Animación 
Pomaski, sitio de 
pumas Rocío Gómez Kitu Kara 2010 Pichincha Identidad 17 min Documental 
Mindalae Samia Maldonado Otavalo 2010 Imbabura Migración 30 min Documental 
 
Bienaventurados José Espinosa Otavalo 2010 Imbabura Moral 17 min Ficción 
Vivir con el alcohol Diego Cabascango Otavalo 2010 Imbabura Problemas sociales 16 min Documental 
Yachak Humberto Morales Otavalo 2011 Imbabura Saberes Ancestrales 10 min Ficción 
 
Apaylla Diego Cabascango Otavalo 2011 Imbabura cosmovision 8 min Ficción 
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TITULO Dirección Pueblo 
Nacionalidad 
Año de 
producción 
Locación Indicador Temático Tiempo Género 
 
Ella Frida Muenala Otavalo 2011 Imbabura Suspenso andino 6 min Ficción 
Freska juventud Humberto Morales Otavalo 2011 Imbabura     Ficción 
 
Kuichi Punlla Segundo Fueres Otavalo 2011 Imbabura Cosmovisión  8 min Ficción 
Cotocollao: 
Danzantes de vida Rocío Gómez Kitu Kara 2011 Pichincha Cosmovisión 30 min Documental 
 
Mi río, mi vida Maritza Chimarro Kitu Kara 2011 Sucumbios Cosmovisión   Documental 
 
kikinyari Tupak Gualan Saraguro 2011    Identidad  10 min Documental  
Descendientes del 
Jaguar Eriberto Gualinga 
Kichwa de la 
amazonia 2012 Pastaza territorio 27 min Documental 
Un buen día Frida Muenala Otavalo 2012 Pichincha     Ficción 
Urku sisa 
Leonardo 
Llumiquinga Kitu Kara 2012 Pichincha Identidad 15 min. Ficción 
Nuestro interior 
raymitico Diego Cabascango Otavalo 2012 imbabura Cosmovisión 3 min. Experimental 
Chicha de jora: una 
bebida ancestral Rocío Gómez Kitu Kara 2012 Pichincha Cosmovisión 14 min Documental 
Sumak Kawsay,  una 
mirada desde los 
pueblos originarios Patricia Yallico Waranka 2012 
Imbabura, 
Esmeraldas y 
Pastaza 
espiritualidad y 
politica 30 min. Docu – ficción 
 
Sapikuna Tupak Gualan Saraguro 2012 Loja/Saraguro Identidad  5 min 
 
 
Ficción 
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TITULO Dirección Pueblo 
Nacionalidad 
Año de 
producción 
Locación Indicador Temático Tiempo Género 
 
Pillallaw William León Puruha 2012 Chimborazo Mitología 30 min Ficción 
Pachamamita 
Leonardo 
Llumiquinga Kitu Kara 2012 Pichincha Ambiente 30 min Ficción 
 
 
Munay Patricia Yallico Waranka 2012 Pichincha Moral 2 min Ficción 
Cuando salga la Luna 
(Killa) Alberto Muenala Otavalo 2012 
Imbabura, 
Pichincha Minería 60 min. Ficción 
 
Canto a la muerte Segundo Fueres Otavalo 2012 Imbabura Interculturalidad   Ficción 
Kawsay Sacha (selva 
viva) 
Eriberto Gualinga 
 
Kichwa de la 
amazonia 
 
2013 
 
Pastaza 
 
Cosmovisión 
 
5 Min 
 
Ficción 
 
Kañaris hijos de la 
serpiente Amaruk Kaisapanta Salasaca 2013 Cañar Cosmovisión  Documental 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
78 
 
Anexo 5. Notas en periódicos sobre el cine indígena 
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